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AVANT-PROPOS 


L*homme est un microcosme. 

La vie humaine, en ses 6tats successifs, peut repr<*senter chacune des 
grandes p6rioaes de Phumanit£. 

II semble done naturel que Partiste, dont la condition premiere est de 
connaitre k fond Part qu’il a choisi, revive lui-meme la vie de cet art, et, 
au moyen de l’intelligence des formes crudes par Involution artistique, 
en arrive k d^gager sa propre personnalit6 d’une maniere infiniment 
plus sflre que s’il proc^dait empiriquement. 

Le but du present ouvrage est de faciliter k mikve, qui veut m6riter 
le beau nom d’artiste cr^ateur, la connaissance logique de son art, au 
moyen de l’6tude th£orique des formes musicales, et de Papplication de 
cette th^orie aux principales oeuvres des maitres musiciens, examinees 
dans leur ordre chronologique. 

Telle est la pens£e qui a preside k l’ordonnance du Cours de composi¬ 
tion musicule , dont la base naturelle est la division de 1 histoire de la 
Musique en trois grandes 6poques : 

i* Epoque rytkmo-monodique , 
du iii* au xin* sikcle (i). 
a* Epoque polyphonique , 

du xiii* au xvn* sikcle. 

(i) II est difficile d'assigner & chacune de ces grandes Apoques des dates prAdses, un com¬ 
mencement et une fin, car elles empiAtent naturellement 1’une sur l’autre, quant aux mani¬ 
festations qui en font le caractAre ; les delimitations que nous donnons ici ne sont done 
qu‘approximatives, en prenant pour point de depart les plus anciens textes musicaux suffi- 
samment coanus et dignes de foi. 
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3* Epoque mitrique ; 

du xvn« sikcle jusqu*k nos jours. 

C’est ainsi qu’en ce premier livre, l’eleve sera appeie k 4tudier succes- 
sivement: 

leJRyfAme, element primitif et primordial de'tout art, et son appli¬ 
cation spdciale k la Musique (chap, i) ; 

la M&lodie , issue du langage par Vaccent (chap, n) ; 

les Signes graphiques qui repr4sentent le rythme et la mdlodie 
(chap, m) et 

les Formes musicales limit4es k ces deux elements 
(fipoque rythmo-monodique, chap. IV, v). 

II etudiera ensuite : 

Vorigine et la thiorie de YHarmonte (chap, vt) servant de base k 

la Tonality (chap, vu) et concourant avec elle k 

VExpression (chap. vm) ; 

Puis YHistoire de cette theorie de FHarmonie (chap, ix) et son 

Application dans les melodies simultanies de l’ltpoque polypho- 
nique (chap, x et xi) ; 

Enfin, un rapide coup d’oeil sur 

YEvolution progressive de VArt (chap, xn) donnera k 1’eikve les 
notions synth4tiques qui lui sont n4cessaires pour op6rer le rattache- 
mentde ces deux premieres 4poques k la troisikme (Epoque m4trique), 
dont 1’etude, plus d4velopp4e k mesure qu’elle se rapproche de nous, 
fera Fob jet des autres parties de cet ouvrage. 

A la fin de chacun des livres qui constituent le Cours de compost - 
tion , se trouve formulae en appendice Vindication des travaux que doit 
fournir 1’eikve, au fur et k mesure que connaissance lui est donnle des 
divers chapiitres du Cours. 

Si ces travaux ne sont indiqu4s que d’une fa^on g4n4rale, c’est que 
l’auteur estime que tout enseignement d’art devant 6tre oral , une com¬ 
plete latitude doit 4tre laiss4e au maitre-enseignant, dont la mission est 
de s’inspirer de la nature et du temperament intellectuel de chacun de 
ses llfeves, dans la distribution des travaux k effectuer par ceux-ci. 

L’auteur desire aussi bien etablir que, dans l’introduction qui traitc de 
la philosophic de l’Art, il n’a point entendu employer les denominations 
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adoptees pour l’enseignement actuel de la classe de philosophic, enleur 
donnant la signification exacte que Ienr attribuent les professeurs officiels; 
il dcmande done qu'on veuille bien excuser et admettre sa terminologie 
philosophique sp^ciale. 

II en sera de mtoe pour un certain nombre de termes (par exemple : * 
idie, phrase, periode), dont la signification music ale, bien que fort diffe- 
rente du sens que Ieur donne la literature, est tellement ^tablie qu'il 
serait mals^ant de prdtendre introduire k leur place des vocables nou- 
▼eaux, que seuls le temps et 1’usage sont capables de faire adopter. 

En terminant ce pr^ambule, Fauteur tient k remercier son dleve et ami 
Auguste S^rieyx, qui enseigne actuellement les matikres de ce Premier 
Livre k la Scola Cantorum , de 1’aide precieuse et intelligente qu’il lui 
a apport^e dans la redaction et la coordination logique du Cours de 
Composition; il tient aussi k lui laisser la paternity, disons m£m.e la 
responsabilie, de certaines demonstrations et de certaines id6es qui 
m6ritaient, en raison de leur valeur, d’etre recueillies dans cet 
ouvrage. 


Vincent d’Indy.. 




INTRODUCTION 


I. L’Art. 

II* L’CEuvrk d’art et l’ Artists. — La creation artiitiqnc. — Lea facoltSs artistlques dc 
rime. — Caractires de l’oetivre d’art. — CaractAristique de Fartiste. 

IIL L* Rtthm* daks i/Art. — La perception artistique. — Glassifications anciennes des 
arts. — Les Elements de la musique. 


i 

L* ART 

L’Art (en grec: moyen) est un moyen de vie. 

Moyen de vie pour le corps, sous forme d ’arts utiles ou usuels. 

Moyen de vie pour Tame, sous forme (Tarts liberaux ou libres. 

Des arts utiles (Industrie, commerce, agriculture, mdcanique, loco¬ 
motion, etc.) qui ont pour propagateur et principal moteur la science, 
nous ne nous occuperons ici qu'en ce qui touche leurs rapports avec 
les arts liberaux. 

Les seuls qui nous int&ressent sont ces arts dits liberaux , parce qu’ils 
rendent v^ritablement et complement libre l’artiste qui les cultive. 
C'est cette liberty absolue qui fait de la carriere artistique l’une des 
plus hautes et des plus nobles qui soient, si l'artiste a conscience de sa 
mission et sait employer dignement sa liberty. 

Au point devue objectif, nous definirons done l’Art: un moyen de vie 
pour lame, e’est-k-dire un moyen de nourrir Tame humaine et de la 
faire progresser, en lui procurant le double aliment du present et de 
l’avenir,car 1’gLme humaine, ce n’est point seulement l’Ame individuelle, 
mais encore l’kme collective des generations appeldes k profiter de l’en- 
seignement fourni par les oeuvres. 

L’Art est done un moyen de nourrir 1’kme de l’humanite, etde la faire 
vivre et progresser par la dur^e des oeuvres. 

Au point de vue subjectif, une autre definition assez satisfaisante de 
l’Art a ete donnee par Tolstoi: « L’Art, dit-il, est l’activite humaine par 
* laquelle une personne peut, volontairement, et au moyen de signes 
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« extkrieurs, comnmniquerk d’autres les sensations et sentiments qu’elle 
« a kprouvks elle-mkme. »(L. Tolstoi : Qu’est-ce que VArt ? 1898 .) 

Un exposk des origines de l’Art, des qualitks de Partiste et des carac- 
tkres de l’oeuvre d’art, fera mieux comprendre comment ces deux defi¬ 
nitions se corroborent mutuellement : « ntoyen de progres », disons- 
nous, « puissance de communication », affirme Tolstoi, c*est toujours la 
condition essentielle d r enseignement que nous allons retrouver & la base 
de tout art. 



Undes premiers besoins dd’homme fut de se mettre k l’abri des in- 
tempkries du climat; il dut se construire des habitations. 

De cette nkcessite est issue VArchitecture^ premiere manifestation tan¬ 
gible de resprit humain dans le domaine de i’Art. 

L’appropriation k un usage special des parties de ^habitation donna 
naissance k la Sculpture. Confondue avec l’architecture au debut, elle 
ne tarda pas k vivre de sa vie propre sous une forme plus dkfinie : la 
statuaire. 

La coloration nkcessaire de certaines surfaces ou de certaines saillies 
du bktiment engendra la Peinture, acces'soire de l’architecture k l’ori- 
gine, ainsi que le montrent ses formes les plus anciennes, la mosai'que, 
lafresque murale. Comme la sculpture, la peinture acquit plus tard par 
le tableau une existence distincte. 

Les sentiments d’admiration pour les hkros ou pour les beautks na- 
turelles donnkrent bxentdt au langage son vktement artistique, et la 
Litteruture prit naissance, sous forme de poksie primitive ou de 
chant simple. 

En mfeme temps, ou peut-ktre un peu plus tard, le pokte, obkissant 
au dksir d’union inherent k la nature .humaine, voulut associer tout le 
peu pie k ses penskesetle faire chanter avec lui Alors apparut le chant 
collectif, la monodie rythmke, origines de la Musique. 

. Telle parait ktre la genese primitive des cinq arts libkraux : 

Architecture, Sculpture, Peinture, Littkrature, Musique. 

Mais l’ktat dans lequel nous venons d’examiner ces arts n’a trait qu’k 
Vutility de la vie ; pour les liber er de leur attache corporelle, il fallait un 
mobile plus klevk, le quid divinum du pokte* qui Va nous faire assister k 
la transmutation de cet ktat utilitaire en ktat religieux. En effet, le prin- 
cipe de tout art libre est incontestablement lafoi religieuse. 

Sans la Foi, il n’est point d’Art. 

C’est par la foi, et mime, si l*on veut, par la religiosity que Tart 
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utile , rdpondant aux besoins de la vie du corps, se transforme en art 
liberal , moyen de vie pour Fame. 

Et c’est ici le. lieu de dire que les cinq formes d’art cities plus haut 
ne vivent qued’unemSme vie, et se p^n&trent mutuellement, a tel point 
qu’il est parfois difficile d’^tablir d’une fagon certaine leurs limites res- 
pectives. Co sont bien, en effet, non pas des arts dijfirents , mais des 
formes diverses de I’Art, de 1 ’Art unique. 

L’Art est un, en soi; seule l’expression, la manifestation -difffere sui- 
vant le proc^dy employ^ par Fartiste pour exprimer. 

La raison de cette unity de l’Artest d’ordre sumaturel: au-dessus de 
tous les besoins humains plane Inspiration vers la Divinity, l’yian de 
la creature vers son Auteur; et c’est dans l’Art, sous toutes ses formes, 
que Vdme cherche le moyen de rattacher sa pie a Fifetre qui en est le 
principe. 

L’antiquit<£ m€me attribuait a FArt une puissance supra-naturelle 
sur les fitres animus on inanim^s; les mythes d’Orphye et d’Amphyon, 
pour ne citer que ce qui a trait a la Musique, sont la pour en faire 
foi. 

L’idye de FArt nous apparait dofic, dfes l’origine, indissolublement 
li^e a l'idye religieuse, a l’adoration ou au culte divin. 

C’est ainsi que la maison de Fhomme devient le texhple de Dieu, avec 
ses sculptures symboliques et ses peintures saeries. Appliqude a des 
actes d'adoration collective, la Podsie devient la Prifere. Le corps s'unit 
a Fame par la prifere mimde, dans une simultaneity de mouvements 
regime par le rythme; ala psalmodie monotone succfcde enfin la meiodie 
du cantique, elevation musicale de Fame vers Dieu (i). 

Un tel sujet prfiterait a des developpements sans fin, que nous nous 
contenterons de rdsumer dans le tableau ci-dessous, pour demontrer la 
transformation de Fart utilitaire en art libre et religieux. 


Architecture . . - 

Sculpture. 

Peinture •. . * * - 

Literature . . . , • 

Musique. 


Logement humain. • ♦ • 

Appropriation des mated aux 
de i’habitation , pierres , 
poutres, supports du faite. 
Conservation des parties ex¬ 
poses k Pair ou k l’usure. 
Expose historique ou legen- 
daire des faits h^roiques. 
Recreation populaire. . e 


Temple de la Divinitd. 

Omementation des facades * 
des vo&tes et des colonnes 
(arbres figures). 

Mosalques, fresques repre¬ 
sentatives, sujets, images. 

Celebration de la Divinite. 

Celebration collective. Priere 


(*) Voy. F. de Lamennais : De Tart et du beau . La description du temple ebretten. 
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Unique dans son principe divin, 1’Art, nous venons de le voir, est 
multiple dans ses realisations humaines. II peut revetir une foule de 
formes diverses suivant le procdde mis en oeuvre par Hio mm e : pierres, 
reliefs, couleurs, paroles, sons. Entre ces divers moyens, Fartiste choi- 
sit celui qui r^pond le mieux au desir et au pouvoir d’expression qui 
sont enlui. 


II 

L’CEUVRE D’ART ET L’ARTISTE 

♦ 

LA CREATION ARTISTIQUE 


La force qui pousse Fartiste a cr£er, c’est le besoin d’exprimer ses 
sentiments (i} et de les communiquer aux autres d’une fagon durable 
par des oeuvres. 

Cette expression artistique a pour cause ndcessaire une impression 
prdalable, laquelle peut, d’ailleurs, n’avoir 6td ni immediate, ni meme 
consciente ; il n’est pas rare, en effet, qu’une idie artistique provienne 
d’impressions regues tr&s antdrieurement & son ^closion, et sans aucune 
provision du role que ces impressions seront appeldes kjouer dans la 
genese de F idee ( 2 ). 

Quo! qu’il en soit, Forigine de toute oeuvre d’art est dans Vimpression. 
Celle-ci, en effleurant l’^me, y produit le 'sentiment; par sa duree elle 
determine F emotion, qui, dans sa forme la plus aigu6, peut aller jusqu’& 
son terme extreme : la passion (3). 

Pour creer, au sens artistique du mot, il est done n^cessaire d’a- 
voii* 6t6 4mu , et d’avoir la velonte de traduire son Emotion. 

Il faut avoir senti et souffert son oeuvre, avant de la r^aliser. A ce 
prix seulement, l’oeuvre sera vraiment sincere, expresssive, durable. 


( 1 ) La Musi que, plus encore peut-6tre que toute autre forme d’art, a pour effet d’expri¬ 
mer des sentiments et non des objets, aberration grotesque qu’on a fort sottement reprochee 
a R. Wagner. On n’exprime pas des objets : le thfeme dit de rEpee, dans le Ring des 
Nibelvngen, ne peut exprimer une ipte, mais bien un sentiment hiroique commun A plusieurs 
personnages. 

(*) L’xmpression photographique des plaques est en tous points comparable k ces impres¬ 
sions humaines: la plaque que l’on developpe (expression, realisation) ne porte aucune trace 
apparente (inconscience) de l’impression lumineuse, re$ue parfois trfes anterieurement. 

(3) On pourrait poser ainsi cette sorte de regie de proportion : L ’impression est au sentiment 
ce que Vemotion est i la pension. 
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LES FACULTDS AUTISTIQOES DE l’aME 


Les facultds raises en action par l’kme humaine dans l’ceuvre de crea¬ 
tion artistique sont au nombre de sept: 

Facultds crdatrices d' Impression i Imagination. 

( Coeur. 


Facultds crdatrices d’Expression 


Esprit. 

Intelligence. 

Mdmoire. ' 

Facultds crdatrices de Realisation j Conscience 

L oeuvre d’art est la rdsultante du travail de ces sept facultds chez 
l’homme pourvu du don crdateur. 

Examinons raaintenant le role spdcial de chacune de ces facultds. 

U Impression, prdalable k l’dclosion de l’oeuvre d’art, met tout d’abord 


en jeu deux facultds primordiales : 1’ Imagination, dont I’effet est de re- 
prdsenter des images, et le Coeur (t), qui se manifeste par les sentiments. 
On doit considdrer le Coeur comme la plus importante des facultds artis- 
tiques, car c’est de l’Amour (Caritas) que ddcoulent les plus hautes et 
les plus nobles manifestations de la pensde humaine. 

Pour parvenir k VExpression, trois autres facultds sont ndcessaires : 

i° L *Esprit {?), qui crde des rapports superficiels entre les objets,les 
actes et les personnes ; il a pour effet le trait ; — 2 0 1* Intelligence, qui 

per^oit les rapports dlevds, profonds et dteddus ; son effet est Yidee ; _ 

3 # la Memoire , qui conserve les connaissances acquises, par l’effet du 
souvenir . 

Ces -facultds d’impression et d’expression suffiraient k la pro¬ 
duction virtuelle de l’oeuvre d’art; mais, pour en opdrer la realisation, 
il faut encore faire intervenir deux facteurs puissants de la crdation ar¬ 


tistique : la Volonti , qui met en oeuvre les facultds crdatrices, et la Con¬ 
science, qui les discerne. 


( 1 ) Ce que nous appelons ici le coeur, c’est une des formes de la faculrd de l‘4mc que les 
philosophes d&signent gdndralement sous le nom de sem>ibihte, 

(a) Par esprit y nous entendons ici la quality de l’homme <Tesprit- du trait d'esprit % du 
mot spirituel % et non pas le concept de l'Esprit "opposd par les philosophes k celui de la 
Matidre. * 

La difference entre Vesprit et Vintellig’ence pourrait asset justemcnt se comparer aux 
notions mathdmatiques de surface et de volume, 

La surface se mesure par deux dimensions (longueur et largeur), elle est essentiellement 
* dans le plan » ; —- de mime, resprit apprdcie seulcment les rapports superficiels entre les 
iddes et les choses. 

Le volume f au contraire, se mesure par trois dimensions (longueur, largeur et profon— 
deur), il est essentiellement « dans l’espace » j — de mime, Tintelligenceperooit les rapports 
in times, profonds entre les iddes et les choscs, dont elle pdnhtre les raisons. 
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CARA.CTERES DE i/cEU vkE T> ART 

Eb verm de la definition mtoe de i'Art, l’ceuvre doit avoir avant 
toutun caractere d'Enseignement, carelle doit contribuer 4 l’exaltatioa 
du sentiment esthetique chez les autres hommes par la communication 
des impressions de 1’artiste, ie r6le de 1*Art ftaat. de fair* progresser 
1’humanite. 

La Duree est done une condition n^cessaire k l’ceuvre d art, pmsque 
e’est par elle que la vie artistique est transmise aux generations sm- 

vRntcs. 

Aux yeux des anciens artistes, la duree de l’oeuvre etait considerde 
comme de premiere importance ; aujourd’hui, certains artistes ont le 
tort de s’en preoccuper beaucoup moins ; on travaille trop vite dans 
notre sifecle utilitaire, et e’est aux depens de la duree des oeuvres (i). 

Mais e’est surtout la duree morale qu’il conviendrait d’avoir en vue, 
et celle-ci ne se saurait atteindre sans la *Sinc&riti, troisikme caractere 
fondamental de l'oeuvre d’art. Quand l’ceuvre est vraiment sincere, 
c est-k-dire, quand elle n’a point ete con?ue dans un but de gloire per- 
sonnelle on de profit, mais dans un esprit d’enseignement, elle merite 
dedurer etelle durera. Au cas contraire, elle tombera fatalement dans 

1’oubli. 


caract£ristiqtje de i/artists 

La sincerite de l’oeuvre releve de la Conscience artistique. 

On meconnait ou on ignore trop souvent de nos jours cette pr&neuse 
faculte, dont le double effet est de discerner en soi-mkme, en premier 
lieu si Von est appett a la carriere d > artiste, et secondement quelle sorte 
dart on doit pratiquer. 

La premiere de ces deux questions n’est pastou jours facile k rksoudre. 
Tout artiste doit arriver cependant k se bien. connaitre, s'il s’interroge 

sinckrement et sans orgueil. . • 

Mais combien plus delicate est la solution de la seconde question : 


t x \ x ■>« peintres da moyen age preparaient et broyaient eux-mfimes les mariij-es compo- 
*ant leurs couleurs, comme les sculpteurs de ce rntme temps, rdri tables onvriers d’art, tra- 
vaillaient eux-mdmes la pierre, ne se contentant point de fiure mouler une maquette. Ces 
soins minntieux indiquent bien le souci de la durde.Les oeuvres tie ces peintres non* aont, du 
reste, parvenues, sans avoir rien perdu de la fralcheur de leur coloris » il eu serait de mfims 
des oeuvre* de ce# sculpteurs, si levandalitme rdvolutionnaire n’avait point passi par 14. 

■Quelle difference avec certains tableaux modernes, que nous avons retrouvds apris moins 
de dix ana compldtement decomposes et pousse* au noir, et avec certaines statues que 
Faction du temps, bien loin de lea magnifier, arrive & rendte grotesques. 
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* Quelle est, en Art, l’aptitude personnelle et sp£ciale de chacun ?.» 
L’6tude critique des oeuvres d’art pourra Atre d'un grand secours pour 
s ^clairer soi-m6me sur ce point. On y constatera que bien des artistes, 
et non des moindres, n r ont pas su discemer toujours quel genre d’art 
6tait le plus en rapport avecleurs facultds individuelle*. Les erreurs ou 
ilssont tombds nous seront un prdcieux enseignement (i). 

Lres facultds crdatrices, dont nous venons d’dtudier le fonctionnement 
et le rdsultat, peuvent, en raison de leur plus ou moins de plenitude, 
imprimer k Fartiste des caractdristiques diffdrentes qu*il convientd’exa- 
miner. 

L’artiste peut fitre de gdnie ou de talent. 

Le Genie est Tensemble des fecultds de I'&me dlevdes k leur plus 
haute expression. 

Le gdnie a pour effet la creation (woatv); il est. le prototype de tout ce 
qui engendre. 

Le Talent est l’ensemble des facultds de l’flme suffisant pour s’assi- 
miler les oeuvres du gdnie, mais non assez puissant pour crder des 
oeuvres essentiellement originales. 

II y a eu, il y a, il y aura des gdnies la tents, qui, faute d'avoir acquis 
le talent n^cessaire pour s’exprimer, n’ont laissd et ne lais seront a pres 
eux nulle trace, nulle oeuvre de beautd durable. Le gdnie est innS, nul 
maitre ne peut Fenseigner, nulle puissance humaine ne peut le susciter 
ik oh il n‘est pas; mais le talent s’acquiert par Fenseignement raisonnd 
et Fdtude logique : le talent est, pour ainsi parler, la nourrice du g€nie; 
c’est par le talent et seulement avec son aide que le gdnie peut croitre, 
grandir, se vivifier, et enfin se manifester d’une fagon complete par 
des oeuvres. 

Le gdnie sans le talent serait lettre morte : il faut done que Yartiste 
absolu soit doud de gdnie et pourvu de talent. 

Mais il faut encore qu’il posskde le Go&t t e’est-k-dire cette aptitude 


(i) Pour prendre des exemples snr des gdnies vdrijables, nous pouvons constater que 
Schubert, eii composant sea oeuvres de musique symphonique, et Beethoven, en dcrivant 
ses lieder t se sont sans doute trompds Tun et Tautre sur ce point special de leurs 
aptitudes. 

Les lieder de Schubert sont d'admirables modules en ce genre, sa musique symphonique 
est relativement faibie, parce que, la plupart . du temps, mai construite. Les lieder de 
Beethoven sont, pour la plus grande partie, ddnuds d’interdt ; ses souates, quatuors et 
symphonies resteront comme des types d’art parfait. Il y a Ik deox exemples opposes d’er- 
reurs commises de bonne foi par la conscience artistique chez deux artistes de gdnie. 

'll n*en va pas toujours ainsi; on pourrait citer dans l’dpoque contemporeine, et non pas 
seulement par mi les sdmites, bien des compositeurs qui se sont ddtournds sciemment de 
leur veritable voie, dans un but plus ou moins avouable ; k ceux-lk, la sinedritd artistique 
fait ddfaut. 
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fine et delicate k discerner les qualitds ou les defauts dans les oeuvres 
des autres et dans les siennes propres, et k les apprdcier par un juge- 

ment sain. 

Le genie cr^e. 

Le talent imite. 

Le go6t appr^cie. 

L’education artistique, si excellente et si complete qu’elle soit, ne 
saurait, nous l’avons dit, donner le genie, mais elle peut faire naitre 
le talent et doit former le godt. 

Favoriser l’edosion du genie, en developpant le talent et le gout par 
Pdtude raisonn^e et critique des oeuvres, tel est le but que nous nous pro- 
posons d’atteindre ici, au point de vue special de l’Aft musical. 

Mais que Tdlfeve, appeie k m6riter le titre d’artiste, ne perde jamais 
de vue qu’outre ses dons naturels, trois vertus lui sont ndces- 
saires pour arfiver au maximum d’expression qu’il lui est donne d’at¬ 
teindre, trois vertus <5nonc£es dans le texte d'une des antiennes du 
Jeudi-Saint, dont la musique est aussi admirable que les paroles sont 
elevees ; 


Maneant in vobis Fides, Spes, Caritas, 

Tria haec: major autem horum est Caritas (t) 


Out, l’artiste doit avant tout avoir la Foi, la foi en Dieu, la foi en 
I’Art, car c’estlaFoi qui lmcite k connaitre , et, par cette connaissance, 
k s’deverde plus enplus sur 1 ’dchelle de l’Etre, vers son terme qui est 
Dieu. 

Oui, l’artiste doit pratiquer YEsperance , car il n’attend rien du temps 
present; il sait que sa mission est de servir , et de contribuer par ses' 
oeuvres k l’enseignement et k la vie des generations qui viendront 
aprfes lui. 

Oui, 1’artiste doit 6tre touche de la sublime Chariti, « la plus grande 
des trois » ; aimer est son but, car l’unique principe de toute creation 
c'est le grand, le divin, le charitable Amour. 


(i) Qn'en vous demeurent ces trois vertus : 

Foi, Esp6rance, Amour; 

Mais la plus grande des trois, c’est rAmour* 
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LE RYTHME DANS L’ART 

LA PERCEPTION ARTIST 1 QUE 

Nous avons vu par la definition subjective de l’Art (Tolstoi) que la 
communication aux autres des sentiments eprouves par l’artiste s’opkre 
au moyen de sixties exterieurs. 

Ces signes varient avec les diverses formes d’art, et se percoivent de 
deux manures differentes. 

Dans certains arts, architecture , sculpture , peinture , l’ensemble appa- 
rait avant le detail : 1’assimilation de l’ceuvre se produit du general au 
particulier. 

Dans les autres, au contraire, litterature , musique , le detail frappe 
d’abord et conduit k l’appreciation de l’ensembie : 1’assimilation se 
produit du particulier au general. 

Pour mieux faire comprendre la difference dans la reception des im¬ 
pressions artistiques, examinons la cathedrale , par exemple Notre-Dame 
de Paris. 

Un magnifique ensemble, une ligne generate harmonisee en beaute, 
iin aspect de majeste dans la proportion ; voilk ce qui nous frappe tout 
d’abord ; puis, en analysant, nous decouvrons petit k petit tous les 
details d’architecture, colonnes, piliers, portails, vitraux et ces admira- 
bles statues des galeries exterieures, k peine visibles du parvis, tout 
cela concourant k l’impression d’ensemble primitive. 

Ecoutons maintenant une symphonie , la V* de Beetho ven, par 
exemple. Que percevons-nous en premier lieu? j j- un detail, 

un dessin particulier et precis auquel notre esprit s’attache, une idee 
que nous suivons avec intent k travers tous ses developpements 
jusqu'k son epanouissement final. La memoire, constamment enjeu 
dans ce travail d’assimilation, nous rappelle l’idee principale chaque 
fois qu’elle reparait sous un aspect nouveau, et nous nous elevons ainsi 
progressivement k l’impression synthetique d’ensemble, par la percep¬ 
tion successive des details (i). 

Les arts sont done de deux sortes : les uns que 1 ’on pourrait appeler 

(i) On voit par 14, l’importance de Vid.de musicale dans la construction de l’ceuvre i il 
importe qu’elle soit tr&s claire et tibs precise, pour que la memoire la puisse saisir rapids- 
ment ct rctrouver sans trop d’effort. 

CoURS DE COMPOSITION. 
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arts d’essence piastique ou de dessin, sc rattachent a l J id£e d’Espace; 
les autres, arts d'essence successive, derivent de l’idee de Temps. 
Dans l’Espace comme dans le Temps, des lols communes d ordre et 

de proportion rdgissent tous les arts. 

L ’Ordre et la Proportion dans VEspace et dans le Temps: telle 

est la definition du Rythme. 

Le Rythme est done un Element premier commun k toutes les sortes 
d'art; e’est luiqui engendre la bonne ordonnance des lignes, des formes, 
des couleurs et des sons. 

II n’est pas surprenant, dfes lors, que le Rythme ait occupy une si 
grande place dans les premieres classifications des arts. 


CLASSIFICATIONS ANCIENNES DES ARTS 

Les Grecs avaient divise FArt en neuf genres diffcrents. 

En vertu de la tendance de leur esprit k revfctir les symboles d’une 
forme sensible, ils avaient personnifid leurs arts par les neuf Muses , 
que Ton groupa en trois triades : - 

Clio , muse de l'Histoire, 

Polymnie, muse de la Rhetorique, 

Ur ante , muse de VAstronomie, 
composaient la premiere, celle des arts du Raisonnement. 

Les arts du Rythme parU formatent la seconde, avec : 

Thalie, muse de la Comedie, 

Calliope > muse de la Poesie epique f 
Erato , muse de la Poesie fugitive. 

Enfin, dans la dernifere triade, les arts du Rythme proprement dit 
dtaient repr€sentes par : 

Melpomene, muse de la Tragedie, 

Terpsichore , muse de la Danse y 
Euterpe , muse de la Musique. 

Les arts rythmiques tenaient, on le voit, une place considerable dans 
Pantique civilisation grecque. 

Au moyen age, au contraire, a partir de Charlemagne (ix e sifccle), le 
Rythme, notamment dans son application aux mouvements du corps 
(la Danse), est considere comme d’ordre inferieur. 

Par une loi de reaction toute naturelle, les arts du Raisonnement se 
multiplient 4 1 exces, releguant le Rythme dans la seule hdusique qu’on. 
enseigne non comme srtj msis comme science. Les philosophies du 
moyen age distinguaient dans les arts deux branches, deux voies diflfe- 
rentes : 
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le Trivtuniy comprenant 1 
la Grammaire, 
la Rhitorique , 
la Dialectique, 

arts du raisonnement dans le langage; 
le Quadrivium , compost de : 

1 'A ri th mitique , 
la Geometrici 
VAstralogie, 

arts du raisonnement pur , et enfin de : 
la Musique , 

seul art du rythme , range, comme on le voit, h la suite des vdritables 

sciences (i)« 


LES fLAMENTS DE JUL MUSIQUE 


Considerde, suivant les epoques et les pays, tantdt comme art, 
tantdt comme science, la Musique tient en realite de Tart et de la science: 
aussi les nombreuses tentatives faites pour la definir n’ont-elles abouti 
pour la plupart qu’4 jeter la confusion sur cette question {2). Sans pro¬ 
poser ici une nouvelle definition, dont le seul effet serait d’accroitre le 
nombre dej& considerable de ses devancifcres sans les mettre d’accord, 
nous dirons seulement que la Musique- a pour base les vibrations 
sonores; pour elements, le rythme, la meiodie, i’harmonie; pour but, 
rexpression esth.£tKjue des sentiments. 

II suffira done, pour entreprendre utilement I’etude histonque et 
critique des formes de l’art musical, d’en bien connaltre les trois ele¬ 
ments constitutifs : , Rythme , 

Meiodie , 

Harmonie , 


/_ — r e rythme artistique itait alors, ra«me pour ce qui regarde les arts plastiques, codify 
(i) Lc -5 e t t cs r ^etes sirlctes des rapports eatre la philologie, la 

L Beauvais -C- 

nant quatre Jivres : 

i# le Miroir de la nature ; 

le Miroir *de la science ; 

3* le Miroir moral ; 

4 » le Miroir historique . 

aHuTeffuT^ium 6 * Emi.e Ma.e : L'Art *» *n* 

siiclt en France (page u5). . nnnellent la musique ua « art-science » 

.,'2 •» — 

harmonique. Introd. p. m.) 
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et dMtablir le lien qui rattache ccs trois dWments kune branch* da la 
^Aiasi^se trgrifiera le double caractire scientijique et artistique de la 

^hE/tythme, resultant de I’indgalitd des temps, s'axprime par des 

nombres et depend des lois arithmitiques. 

La Melodie, qui prand son origine dans l’accant, procMe de la Unguis- 

^ISHarntonie enfin, basde surla rdsonnance des corps, ob£it aux lois 


des vibrations. _, 

La Musique relfcve done k la fois des sciences mathematiques par le 

Rythme, das sciences naturelles par la Mdlodie, des sciences physiques 
par l’Harmonie. 

Toutefois, ces trois dements, d’origine scienufique, ne peuvent 
atteindre 1’effet artistique, VExpression, qu’k la condition d etre en 
mouvement , car la Musique, nous venons de le voir, est essentiellement 

un art de succession ... 

Seul, des trois Aments de la Musique, le Rythme est commun k tous 
les arts, il en est l’eiement primordial et esthdtique (i). 

Le Rythme est universel, il apparait dans le mouvement des astres, 
dans la pdiiodicitd des saisons, dans ralternance regulikre des jours et 
des nuits. On le retrouve dans la vie des plantes, dans le cri des ani- 
maux et jusque dans l'attitude et la parole de rhomme. 

On doit considdrer le Rythme comme anterieur aux autres elements 
de la Musique; les peuples primitifs ne connaissent pour ainsidire pas 
d’autre manifestation musicale. 

La Melodie , directement issue du langage par I’accent, est presque 
aussi repandue que le Rythme; ces deux dements combines ont suffi 
pendant de longs sikcles a constituer un art musical trks avance. 

Quant k Y Harmonic, bas6e sur la simultaneity des melodies, elle est 
l’effetd’une conception relativement recente, mais accessible seulement 


(t) > Les Grecs rythment le temple. . . , . _.__ 

« Ils adoptent pour chacune de leurs constructions une unit* de mesure (rythmique) 
« differente, un module qui est le diamitre moyen de la colonne. Chaque parae du monu- 
« ment est commandee, non par sa destination naturelle, mais par les proportions de 
« l’ensemble. Aussi, la beaute y atteint la perfection la plus inexpressive. 

« Nosmattres du moyen &geavaient adopte un autre module* rhomme. Us avaientune 
« echelle vivante. De Id, l’6motion dont ils font trembler la pierre franpaise. 

. Cet ho mme , pour lequel ils ddifient la merveille, cette rivante unitd de rythme quhls ne 
< veulent point perdre de vue, ils la rep^tent partout dans les formes de leur folle 

* statuaire. . ^ 

m Au reste, ils d^terminent rharcnonie de la Cathedrale avec autant de rigueur que nrent 

« les Grecs, et ils en calculent les equilibres avec une splendide sllrete. » 

Adrien Mitbouard (le Tourment dc VUtiitd )« 
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h. une relativement peu nombreuse encore, et affin^e par une 

Education plus complete. 

Bien des peuples ignorent 1’Harmonie, quelques-uns ptuvent mSme 
ignorer la M^lodie; aucun n'ignore le Rythme. 

G’est done par le Rythme que nous commencerons l'^tude esth^tique 
de la Musique, car il est, dans la genfese de l’Art, l’dl^ment vivifiant et 
fdcond, tel, dans la genfese de Punivers, le Fiat lujc, le Verbe de Dieu; 
et elleportait plus loin qu il ne le pensait peut-etre Iui-meme, la spiri- 
tuelle boutade du c6lfebre chef d’orchestre Hans de Btilow, alors qu j il 
disait, paraphrasant k sa manure le texte de saint Jean : 

« Au commencement ^tait le Rythme ! » 
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Le rythme musical. — Constitution du rythme musical. — Rythme binaire, rythmeternairt, 
— Rythme masculin, rythme feminin. — Le rythme et la mesure. — Le rythme de la 
parole et le rythme du geste. 


LE RTTHME MUSICAL 

Nous avons d^fini le rythme en general: « L’Ordre et la Proportion, 
dans l’Espace et dans le Temps. » Pour la musique, art de succession , 
bas£e sur la division esthdtique du Temps , le rythme est plus spdciale- 
ment: l'ordre etla proportion dans le Temps. 

Le rythme musical, en effet, r^sulte des rapports de temps , ^tablis 
par l’esprit humain, entre les sons per$us successivement par Toreille. 

II est bien entendu que Pexpression rapports de temps doit &tre 
interpr£t£e ici dans son sens le plus large. Carle rythme s’applique non 
seulement k la durie relative des sons, mais encore k leurs relations 
d?intensity et mfime d’acuite, — qualitgs qui d^rivent aussi de l’id^e de 
temps , puisqu’elles dependent de Vamplitude ou de la rapiditi des vibra¬ 
tions sonores, dans un temps donni. 

CesT rapports de dur£e, d’intensit^ ou d’acuit^, consid^s en eux- 
m6mes, ne sont qu*une pure abstraction de notre esprit, incfependante 
du bruit ou du son per£U, quel qu’il soit. 

On peut s’en rendre compte en observant une succession de bruits 
suffisamment £gaux entre eux, comme ceux que font entendre les oscil¬ 
lations d'un metronome de Maelzel. 

Nous pouvons consid^rer ces bruits successifs comme identiques, et 
les figurer en notation musicale par : 

Jr Jr J x J r J 

i, 2 , 3, 4 , 5, etc. 

Quand nous les £coutoHS attentivement, sans regarder le balancier, 
notre esprit ne peut s*emp6cher de leur accorder une importance ini- 
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gale , de determiner entre certains d’entre euxetles autresune relation , 
un rapport , c’est-a-dire un rythme. 

Tantot, par exemple, les bruits de rang impair nous paraitront plus 
longs, 

. J JrJ JrJ 

i, a, 3, 4 , 5, etc. 

ou plus forts : 

I, 3, 4 ) * €tC* 

tantot, au contraire, c’est aux bruits de rang pair que nous accorderons 
cette preponderance en dur6e, 

J f J J v J J 

i, 3, 4 , 5 , etc. 

ou en intensite : 

J r J r J r J v J 

i, 2 , 3, 4) etc. 

La possibilite qui est en nous de choisir, par un simple effet de notre 
volonte, Tune ou Fautre de ces inegalites arbitraires etablit clairement 
que Ie rythme provient, non des bruits eux-memes, mais d’une neces¬ 
sity de notre esprit , qui, k l’audition de battements egaux en force et en 
duree, est pour ainsidire force de creer son rythme. 

Envisages k ce point de vue, les bruits ou les sons determinent dans 
notre entendement une sorte d'impressioti vague, depourvue de tout 
caract&re esthetique. 


CONSTITUTION DU RYTHME MUSICAL 

L’artiste^ en donnant volontairement une preponderance effective k 
certains sons parleur duree, leur intensite ou leuracuite, cree le rythme 
musical et Vexprtme y en Fimposant k l’auditeur, sous une forme deter- 
minee. 

L’adjonction au metronome d’un timbre qu’on fait resonner simulta- 
nement avec les battements impairs par exemple, 

(Metronome zJyJyJyJyJ 
(Sonnerie : f f* j 3 

1 1 2 , 3, 4( 3, etc. 

mm mm 

figure, — d’une fa^on trks grossifcre il est vrai, — cette intervention de 
la volonte creatnce de Fartiste. Par la sonnerie du timbre, Fattention 
de Fauditeur est attiree sur les bruits de rang impair (i, 3, 5 , etc.) k 
l’exclusion des autres (2, 4,) : le rythme est ex prim 
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Le iythme, dans la musique, suppose done une in^galitk reelle dans 
la duree, dans 1’intensitk ou dans 1’acuitk des sons. Pour le determiner, 
il faut au moins deux emissions de son, un minimum de deux temps 
rythmiques inegaux : un temps leger et un temps lourd.{x) } qu’on peut 
figurer ainsi: 

J I i 

T*mp> leger { Temp* lourd 


RYTHME BINAIRE - RYTHME TERNAIRE 

Toute succession de ce genre constitue un groupe rythmique, dont 
les repetitions successives engendrent le rythme binaire, lorsqu’elles 
ont lieu sans interruption : 

Rythme binaire : J J J J J J etc. 

le metronome dont la sonnerie se fait entendre avec les battements. de 
deux en deux, formule un rythme binaire ( 2 ). 

Par la prolongation du temps lourd, ou par suite d'une interruption 
entre ses repetitions successives, le m£me groupe rythmique devient 
iythme temaire : 

Rythme tenure i ^’ ^olon 8® tic " , : J A J A J A 

( par interruption : J J y J J etc. 

on pourrait figurer le iythme temaire en inclinant le metronome de 
fagon k donner une duree double k l’un de ses battements, par rapport 
k l’autre : interruption dans les repetitions du groupe rythmique (3). 


( 1 ) Hugo Riemann (Musikalische Kattchismen ) emploie des expressions que nous traduisons 
ici par temps liger t temps lourd, de preference aux mots temps faible , temps fort que les 
trails de solf&ge appllquent beaucoup trop exclusivement aux temps pairs ou Impairs 
d'une mime mesure . 

(a) Un autre exemple de rythme binaire exprimd\ e’est le pas de Thomme et d’un grand 
0 ombre d'animaux. Si nous comptons, en merchant : Un ! (deux) trots I (quatre) cinq l etc., 
avec des accentuations variables altemativement, cola dent k ce que nous fixons notre 
attention sur le mouvement de Vtme des deox jimbci, laquellc passe rdeUement de la posi¬ 
tion 1 k la position 3, etc. 

Si on regards le balancier do metronome* it marque de mime un rythme binaire 
ejeprimi, puisqu'il n*est riellement dans la mime position qu’avec les battements i, 3* 5, 
etc. (ou a, 4 , 6 , etc.)* Aussi avons-nous sp4cifiy au paragraphe pr£c£dent qu’il s’agissait 
settlement des bruits 4 gaux que fait entendre cet instrument. 

(3) Les pulsations du coeur humsln, sur lesquelles J.-Seb. Bach avait coornme de se 
rdgler poor la determination du mouvement dans ses oeuvres, sont, en elles-m4mes, d*or- 
dre temaire : cette particularity, peu sensible lorsqu’on « tdtc le pouls » k l’art&re du poi- 
gnet (rythme en quelque sorte ihdifterent), se per^oit nertement en auscultant directement 
les monvements du coeur. 

En supposant qu une contraction du coeur ait une dur4e repr 6 sent 6 e par le chiffrc 3, 
l'observation montre que la contraction des oreillettes peut it re 4 peu de chose pth £valuee 
4 x, la contraction des ventricules 4 i, et Fintervalle de repos pareillement 4 r. 

Admirable application dela prolongation du temps lourd et du principe de l\mit4 trinitairel 
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RYTHME MASCULIH - &YTHMX 

R€duit ainsi h sa plus simple expression, le rythme musical reside 
dans le plus petit groupe indivisible d’une succession de sons. 

Si nous nommons incise ce fragment indivisible de la m^lodie, 
cette monade ou cellule pourvue d’une existence propre et distincte, le 
rythme devra ktre ddfini dans la musique : la plus petite incise d'une 
p&riode miloclique. 

Pour, simplifier, nous avons jusqu’ici figure cette monade rythmique 
par son minimum de sons: 

J I -i 

Temps Iiger 1 Temps lourd 

mais dans la constitution rythmique d’une mdlodie, le temps I£ger ou 
le temps lourd peuvent fitre formas eux-mkmes d’ungrowpede plusieurs 
notes ou neume. 

Le neume , dans la cantilkne monodique, se compose de deux , trois, 
ou quatre notes au plus : on peut le consid£rer comme une sorte de 
syllabe musicale, servant k ktablir le discours musical , par le moyen des 
groupes et des p^riodes mdlodiques. 

Comme les syllabes du langage. les neumes servant h constituer des 
mots ou groupes rythmiques sont susceptibles de se terminer par une 
desinence masculine ou fiminine . 

Quel que soit le nombre des sons qui apparaissent sur le temps 
leger , on appellera masculin le rythme dont le temps lourd ne contient 
qu’im seul son , et feminin celui dont le temps lourd est formk d’un son 
principal accentud et suivi cTun ou de plusieu?~s autres sons dont l’in- 
tensitk d£cro!t comme celle de nos syllabes muettes : 


Rythme masctilin : J73 I * 

Tamp* Itgar Tampa lourd 


Rythme fdminin : 

Temps leger 


jn 

Temps 1-otird 


LB RYTHME JET LA MESURB 

Les expressions temps l&ger , temps lourd, dont nous nous sommes 
servis h dessein, ne sont nullement dquivalentes k celles de temps 
faible et de temps fort , qu’on emploie dans tous les traitds de solfege. 

Les temps rytkmiques , auxquels nous appliquons les qualificatifs de 
ligers ou de lourds , ne coincident pas nkcessairement avec les temps 
de la mesure t entre lesquels les professeurs de musique distinguent k 
tort des « temps forts » et des « temps faibies ». ' 

Le rythme ne coincide pas davantage avec la me sure, qu’on est beau- 
coup trop souvent tent£ de confondre avec Iui. 
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r&me sur le corps, ces deux arts sont, d£s le debut du moyen age, 
exclus du culte divin, en tant que manifestations artistiques. 

Ainsi s’oblit&re et disparait progressivement le rythme qui rdglait 
les belles attitudes du corps, tandis que le rythme de la parole chantee 
s’affine et se conserve, en raison meme de l’idee religieuse, comme on 
le constatera dans 1’dtude de la cantilfene gr^gorienne. 

Exclue de Tdglise, la danse antique subsiste seulement dans le peuple, 
mais elle s’y transforme, s’y vulgarise, et pera en grande partie son 
caract&re artistique. 

Ces derniers vestiges de Pancien rythme du corps se retrouvent k peu 
pr^s exclusivement dans la chanson populaire , differant du chant reli- 
gieux par ses pdriodes meiodiques plus symetriquement cadencees, 
parce qu’elles sont destinies k la danse. 

Ainsi, au cours des deux premieres epoques de l’histoire musicale 
(epoque rythmo-monodique et epoque polyphonique) y l’art de la parole 
rythmee se retrouvedans la musique religieuse y tandis que Part du geste 
rythme est passe presque exclusivement dans la musique profane. 

Dans la troisifeme epoque, au contraire (epoque metrique), les lois de 
l’ancienne rythmique, paralysdes par la preponderance de la barre de 
mesure, ont perdu toute influence apparente sur la musique ; mais elles 
n’en conservent pas moins un role occulte dont le double effet provient 
tou jours de la distinction premiere entre le rythme de la parole et le 
rythme du geste. 

Celui-ci, en effet, apres avoir accompli son evolution populaire, a 
donne naissance a notre genre instrumental ou purement symphonique, 
tandis que notre musique dramatique contemporaine a pour point de 
depart le rythme de la parole redtee et chantee. 

La mysterieuse puissance du rythme n’a done jamais cesse d’agir sur 
les destindes de Tart, et il n'est pas deraisonnable de penser que, libre 
dans 1’avenir comme il le fut dans le passe, le rythme regnera de nouveau 
sur la musique, etlaliberera de Passervissement oh l’a tenue, pendant 
pres detroissiecles, la domination usurpatrice et deprimantede la mesure 
mal comprise. 
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L’accent. — Accent tonique, accent expressif. — La melodic. — Place de ^accent toniqne 
dans le groupe melodique. — Principe de Yaccentuation : la rythmique m61odIque* — 
Principe du mouvement : la periode. — Principe du repos : la phrase* — Principe de la 
tonaliti : la modulation m61odique. — Formes de la m61odie : types primaire, binairet 
temaire. — La phrase carree. — Analyse d'une melodic. 


L^ACCENT 

La Milodie est une succession de sons differ ant entre euxpar leur dui~4e^ 
leur intensite et leur acuite. 

Le point de depart de la meiodie est Vaccent. 

Dans toutes les langues humaines, la prononciation successive des 
syllabes et des mots est caractdris^e par certaines variations de duree, 
d’intensite ou d’acuite : cette application de la rythmique au langage 
constitue 1 'accent. 

De tout temps, !accent de la parole fut associe h l’accent musical : 
•chez les Grecs et les Latins, la declamation du vers lyrique etaitune sorte 
de chant; la voix de l’orateur etait soutenue au moyen d’un instrument 
rudimentaire qui en reglait l’intonation (i). 

Au moyen 3Lge, nous retrouvons l’association de Taccent musical k 
celui de la parole dans la psalmodie , recitation collective de la priere 
sur une note unique (< chorda ), avec inflexion simultanee des voix au der¬ 
nier accent de chaque phrase. 

Le langage musical et le langage parie sont, en effet, regis d’une facon 
identique par les lois de l’accent. Les groupes rythmiques , nous l’avons 
constate, sont l’image musicale des sjrllabes, dont la succession engendre 
les mots et les phrases. 


(\) u L’accent est, dans le discours, un chant moins iclatant, un air dtoufte.» (Cicdron.) 
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Cette similitude, plusfrappante dans lec/taH*(issu dePart de la parole-}, 
par la juxtaposition Stroke des deux langages, est aussi vraie dans ta 
musique pure (issue de Partdu geste), a laquelle s’appliquent £galement 
les principes de Paccentuatioa. 

ACCENT TONIQUE' — ACCENT EXPRESSIF 

L’accent affecte les mots et les phrases ; tonique dans le premier cas, 
il est expressif dans le second. 

L’acce«f tonique porte sur Tune des syllabes du mot, comme sur Tun 
des temps du groupe rythmique. 

Le mot important d’une phrase re^oit un accent plus fort; le groupe 
rythmique qu’on veut rendre plus apparent dans une succession de 
mots musicaux est soulign^ par P accent- expressif. Celui-ci peut £tre 
appliqu^ diffcremment, suivant qu'il se rapporte k la signification du 
mot ou au sentiment g£ndral de la phrase, mais il Vemporte toujours 
sur raccent tonique . 

Comme le sentiment estle principe cr^ateur de tout art, en declama¬ 
tion comme en musique, Paccent expressif de sentiment, ou pathetique , 
Pemporte h son tour sur Paccent logique ou de signification. 

On peut s’en rendre compte par les accentuations diverses que 
prend une phrase simple, suivant qu’on l’^nonce d’une manifcre indif- 
ferente (A), interrogative (B) ou affirmative (C) — par. exemple : 

A) Enonciation d’un fait indifferent : 

-T f f S' £ 

Il a qmt-t6 la ville. 

Deux accents logique*. — Pa* d'accent pathetique, 

la phrase est prononc^e recto tono , '.avec une nuance £gale d’intensit£ 
sur les syllabes accentuees des deux mots importants : quit/e, ville. 

B) Interrogation : 

11 a quit- t6 la ville ?... 

(Accent tonique.) (Accent pethetiqu*. 

la phrase se pr^cipite, le mot ville prend Paccent pathetique ; son into¬ 
nation monte. 

C) Affirmation : 

s * * r ^ 

Il a. quit-t£ la ville* 

(Accent pat hffiq ue!> ( A ccenT^:oniqfte.) 
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ta phrase se ralentit; le mot quitle recoit l’accent principal: son into¬ 
nation monte Idgerement; ie mot ville prend une forme concluante . 
son intonation descend. 

Ainsi, sous Tinfluence de sentiments divers, cette phrase, d’abord 
indifferente, inerte, ou Poa distinguait k peine un rythme, devient 
vivante par 1’effet de Vaccent f i). 

Plus rapides ou plus lentes, plus fortes ou plus faibles, plus aiguSs 
ou plus graves, les syllabes semblent, pour ainsi dire, se musicaliser. 
Que leur manque-t-il encore pour devenir melodie? Une determina¬ 
tion precise dans leurs rapports d'intonation. 


LA M^LODIB 


La melodie n’est done autre chose qu’une succession de sens deter¬ 
minism differ ant entre eux k la fois par leur duree, par leur intensite 
et par leur intonation (gravity, acuite). 

La melodie suppose le rythme et ne saurait exister sans lui ; il suffit 
en effet que deux sons, emis successivement, different par une seule 
de leurs qualites intrinsfeques (durde, intensity, acuite) pour constituer 
le rythme. La melodie, aucontraire, suppose remission de sons succes- 
sifs, diffefant, non plus par une seule de leurs qualites, mais par 


toutes les trois. 

II faut done ajouter au minimum 
par 

J I 

Temps Ilger » 


rythmique que nous avons figure 

Temp* Iourd 


des signes y determinant les relations de duree, d’intensite et d’into- 
nation, pour representer la melodie eiementaire, le minimum melodique. 
Telle sera, par exemple, la formule : 



emps lourd 


i° Sa relation de durie (ou agogique) est figuree par 

W I r 

Temps l£ger j Temps lourd 

(precipitation rythmique du temps Uger sur le temps lourd 

2 ° Sa relation d 'intensite (ou dynamique ) est figuree par 

Temps l£ger | Tempe lourd 
(accentuation du temps Wger*>. 

(l) A ccentus anima vocif? L'accent est l’ftmc de la rohe* 
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3° Sa relation d’ intonation (ou purement melodique) est figur^e par : 

=-^ —= 

Temps liger | Temp* lottrd 

(ebeis-seznent snilodique do temp* ligcr Ter* Ie temp* lourd). 

L’exemple que nous venons d’examiner, sous ses trois aspects diffe- 
rents, constitue une sorte de cellule ou de rythme melodique. 

On appelle groupe milodique une succession de ces sortes de rythmes, 
et melodie musicale, une succession de groupes melodiques soumis b 
certaines lois d’ accentuation, de mouvement , de repos et de tonality. 

C'est ici tout simplement une adaptation plus large aux groupes, des 
principes appliques aux sons , dans notre premiere definition; cai 
Yaccentuation n’est qu’une forme de Vintensity ; le mouvement et le repos 
sont des manifestations de la duree ; la tonaliti est une conception plus 
complexe de Yintonation. 


PLACE BE l’aCCENT TONIQUE BANS LE GROUPE MELODIQUE 

De meme que dans les mots du langage, la desinence masculine ou 
feminine des rythmes melodiques modifie la place de Yaccent tonique. 

Dans un tythme masculin (v. chap, i, p. 26) l’accent tonique se 
place sur le temps leger; le temps lourd (chute) n'est que la conse¬ 
quence de l’accent. 

Ainsi, par exemple, la cellule ou rythme melodique que nous 
venons d’examiner porte 1’accent tonique sur sa pre mi ere.note : 

Accent 

tonique 

Rythme masculin * — o ' 

Temp* leger I Temps lourd 


Dans un rythme feminin, au contraire (v. chap, i, p. 26), l’accent 
tonique affecte le temps lourd de mani&re que la desinence feminine 
devient, pour ainsi dire, un rebondissement de Paccent. Si nous 
f£minisons P exemple pr£c6dent, Paccent tonique changera de place : 


Rythme ffiminin ; 



Accent 


tonique 

A 


-j—:- 

\y-^ — 

—> tai v - 


( 1 ) pr^^P© ©et le aeul qui puisse expliquer les accents n&cessaires de la syncope et de 
1 appoggiature, que j^rescrivent les traitds de solf&ge sans en donner la vraie raison. 

La syncope : (jp ~ J j j |~J~ P 
T. legerjTT lourd 


est un rythme masculin % et porte, en consequence, 
Paccent tonique sur le temps leger, tandis que Tappoggiature 






Si 

-J 1 

T. Ug.fr.^Iourdj 
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Ce que nous disons ici du rythme melodique s^tend au groupe qui 
n’est qu’une succession de rythmes, et nous lirons de cette extension 
la regie suivante : 

Dans tout groupe masculin, la place de 1’accent tonique est sur la 
fraction leg&re du .groupe.' 


Exemple : 


Accent Accept 



Beethoven 
(V*Symphonie) 


II est facile en efifet de ramener ce fragment de melodie k un scheme 
rythmique masculin : 



A 


A 


Rythme masculin : 

fr’- - 


-- 

1 -^ — 





Temps leger 

iT. lourd 

Temps leger 

lT. lourd 


Dans tout groupe feminin, 1’accent tonique sera naturellement place 
sur la fraction lourde d u groupe, qui contient la desinence. 


Exemple : 


Accent 

tonique 



A 

.- 1 

:■ ^ J - 


, . , - ! U- K • 

:— m ^^—1 


-J ^ f - i 

fraction legere i 

Fraction lourde 



Beethoven 
(VI* Symphonic) 


Le scheme rythmique de ce fragment est ^videmment f^minin : 


Rythme feminin : 


2 J =j= 

1 A 

& ... 

Temps leger 

1 • .-—h 

| Temps lourd 


Nous arrivons ainsi k determiner dans la melodie le principe de 
Yaccen iuation . 

PRINCIPE DE l’aCCENTUATION : LA RYTHMIQUE MELODIQUE 


A) La place de Ydecent tonique varie suivant la forme, masculine ou 
feminine, du gj'oupe melodique. 

Uaccentuation tient k Pessence mime de la melodie; elle lui 
donne sa signification en y determinant la rythmique melodique. Dans 
la musique pure, aussi bien que dans Ie chant, un simple changement 
d’accentuation modifie k la fois le sens rythmique et la signification 
musicale. 

COttRS DS COMPOSITION 
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Dans la fraction l£g£re du groupe feminin que nous tenons d’exa - 
miner (p. 33 ) par exemple, le premier iythme est masculin ; il perdrait 
tout son caractfere si on l’accentuait comme un rythme feminin (i) : 


i 


Rythme masculin 


AcCMt 
toaiqat 



T«mp*Uger fT*mj»Ioerd 


Rythme feminin 


Accent 

tooique 


Tempt tfger {Tempt lourd 


De mSme, les deux p^riodes m^lodiques ci-dessous, presque iden- 
tiques en apparence, surtout lorsqu’on les transcrit dans la m£me 
tonalite et avec les mfimes valeurs de notes, comme nous le faisons ici, 
sont, en raison de Ieur accentuation, tr6s differentes k Faudition (2) : 


ter groupe masculin 


Accents toniques ^* • * • ! 


a) Periode masculine f 





Beethoven 

(Quintette, 
op. 16) 



anacrouse. 

{ ier groupe feminin | 

anacr. 

{ 2e groupe feminin j 

Accents toniques - 

fe - 




b) Periode feminine I 

1 


. J-.- j 

fr. legere \ fr. lourde 

1_:_ : _1 

■iLd. 

~ m-S-m 

fr. legere ; f. lourde 

t ___;_ 1 


Mozart 
(Don Juan) 


En effet, la premiere est plut6t masculine, malgr£ les petites notes 


ornementales J- ■ qui occupent la fraction 


lourde de chaque groupe, et qui sont trop peu importantes pour en 
modifier le genre. Quant k la seconde, elle est nettement feminine. 


£) II n'est point de melodie qui commence sur un temps tout'd. 
On remarquera que ces deux periodes commencent par leur frac- 


(i) II fest curieux de constater que cette pdriode initiale de la Symphonie pastorale est, le 
plus souvent, interpretee avec l’accentuation la plus fausse qu’il soit possible de lui donner, 

celle-ci triste resultat de la tyranme de la barre de mesure et de 


Tenseignement antirythmique du solf&ge. 

(2) Nous avons choisi intentionnellement ces deux exen>ples,dans lesquels la barre de me¬ 
sure divise les groupes selon le rythme y disposition qui n’est pas toujours observ^e, m£me 
par les compositeurs de genie. 
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tion legfere ; on pent done les reduire aux deux schemes rythmiques 
suivants : 


a) Rythme masculin : 


b) Rythme feminin : 


Ar:-i 

A 


r— i 



==g= il 

T. leger j 

|T. lourd|fT. I£gert 

A 

TTTourd 

A 

il 

& 

T. leger 

jT. lo^rdJjT. leger: 

-O 1 

T. lourd 


La place respective des temps lagers et Iourds est identique dans la 
plus grande partie des melodies; aussi, Hugo Riemann (voir chap, ix) 
a-t-il formule d’une faepon absolue cette r£gle d’accentuation, qui ne 
comporte gufcre d’exceptions : 

* II n’est point de melodie qui commence par un temps lourd. » 

Comme complement a cette regie de Riemann, nous pouvons dire : 

« Toute melodie commence par une anacrouse exprimie ou sous- 
entendue. » 

On appelle anacrouse la preparation de i’accent: en effet, Ie premier 
groupe d’une melodie commence le plus souvent par une ou plusieurs 
notes accessoires formant une sorte d'entrie en matikre . Si le groupe 
est masculin, ces notes ont pour effet de preparer immediatement le 
premier accent tonique et constituent une anacrouse. 

Si le groupe es x feminin, la preparation du premier accent est faite 
par toute la fraction Hgere du groupe; en ce cas, les notes accessoires 
du. debut (ou, sil’on veut, l’entree en mati&re) ayantpour effet d’allonger 
cette fraction legfcre (ou anacrouse)', contribuent au renforcement du 
premier accent tonique ; car celui-ci sera d’autant plus marque que 
la chute sur la fraction lourde aura tardd davantage h s’operer. 

Mais cette anacrouse, exprimee la plupart du temps, comme dans 
I’exemple ci-dessus p. 34 (1), est parfois sous-entendue ou elidee, 
comme dans , 1 ’exemple a. Dans ce dernier cas, et dans presque tous 
ceux du mfime genre, le deuxifeme groupe de la periode donne 1 'indi- 
cation de ce qu’aurait pu fitre l’anacrouse elidee du premier groupe. 

Ainsi, dans l’exemple dont il s’agit (a, p. 34 ), le second groupe : 






anacrouse 


doit etre. consider^ qomme issu du groupe initial: 


A 



( 1 ) Voyez aussi 1’anacrouse nettemer^t exprim6e -au dibxit de la periode initiate de l*an- 
dante de la V« symphonie de Beethoven, ci-dessus p; 33. 
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dont les deux premieres notes (la,-si b) ont ete dlid^es et remplac^es par 
une simple respiration : 


C ) L’accent expressif Vemporte toujours en intensite sur l*accent 
tonique. 


La musique ^tant, nous 1 ’avons dit, un art oil le sentiment pi end 
un role preponderant, 1'accent expressif\ dont* on peut constater les 
effets quasi musicaux dans le langage parld lui-m£me (voir les exemples 
page 3 o), exerce une influence autocratique sur la- rythmique musicale, 
h tel point que devant lui tout accent tonique s’att£nue ou me me dis- 
parait. 

L’accent expressif d^coule d’ordinaire du mouvement general de la 
phrase mdlodique ; ndanmoins il trouve aussi sen application dans le 
groupe simple, notamment lorsque deux notes plac^es sur le meme 
degrd se suivent immddiatement. Dans ce cas. Tune des deuxest genera- 
Iement affect£e de 1 ’accent expressif. 

Prenons pour exemple le groupe feminin : 


Accent tonique. 


. a 



fraction legere 


; fr- loxirde 


L’accentuation du second fa $ (note expressive) prend une telle im¬ 
portance que e’est h peine si l’appoggiature (mi, ri) doit €tre marquee, 
et l’interprfcte qui ne tiendrait compte ici que du seul accent tonique 
commettrait un crime de tese-rythmique. 

Nous voyons done, par tout ce qui precede, que le groupe mtlodique, 
veritable mot musical , est affect^ par 1’accent de la mfime manifere que 
le mot du langage usueL et contribue, au meme iitre que ce dernier, k 
l’intelligence du discours musical, au moyen del' accentuation, qui nous 
donne la clef de la rythmique. 


PRINCIPE DU MOUVJEMKNT I DA PERIODS 

Le mouvement milodique consiste en une suite ininterrompue de 
groupes, partant du point initial pour aboutir au point final de la 
pb-iode .. 

Toute portion milodique comprise emre le point ou commence le 
mquvement et celui ou il s’arrete constitue une piriode, laquelle se 
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comporte, vis-k-vis de ses groupes, comme les groupes eux-mSmes vis- 
a-vis de leurs rythmes constitutes. 

La fin. de la periode se determine par un arret du mouvement, mais 
cet arret n’est jamais que momentane, et ne peut constituer un <£tat de 
repos qu’apres la derntere periode dune phrase. II est caractdrise 
musicalement par la detni-cudence^ lorsqu’il se produit sur une note 
n’emanant pas directement du sentiment de la tonique. 

Le nombre des groupes dont se compose ia periode n’est pas limitd. 

Nous donnons ci-dessous quatre exemples de periodes melodiques 
comprenant des groupes de nombre et de genres diffdrents : 


i° 


r-—i 

rer grotipe 
(masculin) 

Accents toniques . * A--..... 


3 e groupc 
(femmin) 


anacrouse 

sous-ent. 



Accents expressifs 



J.-S. Bach 

(Pastorale 
pour orgue) 


Cette pdriode est compos£e de deux groupes de genre different, dont 
les accents toniques et expressifs coincident; 1’arret se produit sur le 
sentiment de la tonique et n’am£ne, consequemment, point de demi- 
cadence. 


j--1 i-1 i— -1 ( -i 

ter groupe 2es group© 3 e grotipe 4e gronpe 

(feminin) (feminin) (feminin} (feminin) 


Accents toniques .A - 

..... A 

■ | 

_ 

. . A * 

an 

ZQ~ 

• • ; A 

_ 1 . 

Acc. expr. . >- ... . 

— J - -Z-jL .., 

1 i 


■ i 




Beethoven 


(Adagio du 
VII* quatuor. 
op. 5 q) 


Cette periode, composde de quatre groupes feminins, est, de ce fait, 
parfaitement symetrique, et ne doit son effet douloureux qu’& la-place 
des accents expressifs, qui vieixnent contrebalancer le rythme monotone 
des accents toniques. 

i- 


1 


r 


• er g r * 

(masculin) 

Accents toniques. A . A 


2e gr. 
(masculin) 



ccents ton. 

. A * * 

aaacr. 

• A 

Lfej 

- ' * A 

: v -g -! °ir--| 

cents expr. 

i 

1 J- 

1 ’ 

>{ 

elision 11 

. L ' i'" j 


Weber 

(Euryantht 
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Cette longue pdriode, fonnde de six groupes, pr^sente une particula¬ 
rity assez fr^quente, celle de Velision de la fraction lourde d’un 
groupe masculin (le quatrifeme) dans la fraction iygere d’un groupe 
fyminin (le cinqui^me). La fusion de ces deux fractions non accentuyes 
en une seule produit une sorte de rebondissement mylodique presque 
toujours caractyrisy par l’appel d’un accent expressif plus intense. Dans 
ce cas, notre mdtrique r moderne exige un allongement du dernier accent 
avant Tarr^t, pourque la myiodie redeviennesymytrique, ainsi que nous 
I’observons dans ce m£me exemple, ou le sixi^me groupe est d’une 
valeur plus longue que les prycydents. 


i i i —i 

l«f gr. 2e gr. 

(mascuiin) (feminin) 

Accents toaiques. - A .. ..A 


Accents toaiques. - A .. ..A 



R. Wagner 
£MeisUrsinger 


Ici la pyriode ne comprend que deux groupes de genre diffyrent abou- 
tissant, comme dans les deux exemples prycydents, k une demi-cadence 
qui constitue le terme de la pyriode. 

Nous avons appliquydans tousces exemples les rfcglesde la rythmique 
basyes sur 1’accentuation, etnon celles de la mytrique usuelle, notable- 
ment diffyrentes, comme on peut le voir. 

Si 1 on examine une myiodie tnesur£e t il sera facile de se convaincre 
du caractfcre anacrousique de certaines mesures , par rapport aux autres 
mesures de la mime myiodie. 

Cette observation nous ryvele 1 ’existence, dans la musique mesuree , de 
mesures fortes et de mesures foibles , et nous en tirerons cette consy- 
quence qu’il convient souvent de dydoubler la mesure pour retrouver le 
vdritable rythme. 

On pourrait ycrire ainsi, par exemple, le thyme du finale de la 
IX* symphonie de Beethoven : 



La premiere mesure est une vyritable anacrouse ; e’est d’autant plus 
certain que l’accent tonique et I’accent expressif tombent sur la mfeme 
note; mais Ie dyfaut de coincidence entre les deux sortes d’accent n’y 
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changerait absolument rien, comme on peut Ie voir dans cet autre 
exemple: 



Accents express ifs 


Beethoven 

{Andante de 
trio, op. gj) 


L’accent tonique , qui determine le temps lourd dans Ie rythme f£mi- 
nin, est ici k la seconde mesure: la premiere est done anacrousique (1), 
et l’accent expressif qui s’y trouve affecte un temps l^ger, non accentu£ 
en rythme fdminin ; cette circonstance, nous 1’avons expliqu£, ne 1’em- 
p€che nullement del’emporter dans l’interpr^tation sur I’accent tonique. 

Bach et les auteurs de son dpoque employaient volontiers cette dis¬ 
position en grandes mesures , contenant deux ou m£me quatre de nos 
mesures actuelles; la facility de lecture y perdait peut-^tre, mais la 
representation rythmique y gagnait certainement; on pouvait mieux 
suivrej de la sorte, le mouvement de la pdriode melodique. 


PRINCIPE DD REPOS Z LA PHRASE 

Tout effort melodique necessite un repos qui se manifeste par la cadence. 

Tout mouvement, de quelque nature qu’il soit, estle r£sultat d'un 
effort qui, tdt ou tard, doit se r^soudre en une ddtente. 

Nous avons dejk vu que l’arret marquant la fin de la p£riode forme ce 
que nous avons appel£ une demi-cadence, nous r^servant d’expliquer ce 
terme; toute succession de periodes tnilodtques, s£par6es par des 
repos proinsoircs (demi-cadences), constitue une phrase (a) dont le point 
terminal est catactdrisg par un repos difinitif. 

La phrase musicale se compoFte k l’^gard de ses pdriodes compo- 
santes co mm e celles-ci vis-a-yis de leurs groupes meiodiques successifs; 
il y a done dans une phrase des periodes- fortes et des periodes faibies. 

Les repos sont caractdris^s par certaines for mules milodiques , v6ri- 


( 1 ) Dans l'hypothdsc de Tanaerouse elidee: 



tonique. 


(a) 11 faut remarquer que,contrairemeut |t la signification adoptee pour le discours parld, 
dans lequel le mot piriade est employ^ pour designer un ensemble de phrases, la piriode 
musicale est settlement tide partie de la phrase * laquelle se constitue p£r un enchainement 
de periodes : la piriode musicale est done Fdquivjdent de la proposition grammatical , 
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tables cadences , suspensives ou conclusives suivant Ies cas, comme la 
cadence harmonique dont il sera question au chapitre vn. 

Entre les p£riodes et les cadences, il existe certaines correlations de 
symetrie, qui concourent«puissamment au bon equilibre de la phrase. 

Ainsi, lorsqu’une formule melodique de cadence se reproduit (soit 
sur des degres differents, soit sur les mem’es), k la fin de deux periodes 
correspondantes, il s’ensuit une sorte de rime musicale , comparable en 
tout point a la rime po^tique. 

Deux periodes rimant entre elles peuvent 6tre cons^cutives (rimes 
regulieres), s^parees par une periode intermediate (rimes croisdes), 
ou meme par deux (tercets), etc... etc... 

Une proportion existe egalement entre les longueurs relatives des 
periodes ; mais il ne faudrait point conclure de la k la necessity de leur 
carrure, c’est-a-dire de la sym£trie de leurs mesures, £troitement limi- 
tee au nombre 4 et k ses multiples. La carrure est au contraire un 
Element de vulgarite, rarement utile en dehors de certaines formes sp6- 
ciales k la musique de danse. 

Le caractere conclusif ou suspensif des cadences mdlodiques depend 
deleur tonalite. 

PRINCIPE DE LA TONALITE t LA MODULATION MELODIQUE 

La tonalite est le rapport des sons et des groupes constitutifs de la 
melodie a. un son determine quon nomme tonique . 

La tonique occupedansle discours musical le premier rang, la prin- 
cipale fonction. 

Tant que chacundes sons ou des groupes d’une m£me melodic reste 
en rapport avec la meme tonique, il occupe relativement k elle le meme 
rang, c’est-h-dire la meme fonction (dominants, mddiante, etc.), et la 
tonalite demeure constante. 

Si, au* contraire, la fonction des Thames sons ou groupes vient k 6tre 
modifiee, la tonaliti varievfry a modulation. 

Toute fornahleareiodique de cadence suspensive est, par cela mfime, 
tnodulante, et le sentiment de la tonality initiale ne peut Stre rdtabli 
qu’k l’aide d’une formule de cadence definitive ou tonale . 

La modulation doit toujours etre motivde par une raison expressive : 
dans I’ordre dramatique, c’est le sens des paroles qui la determine; dans 
l’ordre symphonique ou purement instrumental, c’est le caractfere 
general des sentiments & exprimer (voir chap. vm). 

On a l’habitude de rapporter uniquement k 1’harmonie les phlno- 
mfenes de la cadence et de la modulation ; c’est lk un effet de notre con¬ 
ception moderae de la tonalite, basde principalement sur les rapports 
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harmoniques des sons line faut pas oublier cependant que la notion de 
tonalite est tres anttrieure a toute espece d’harmonie (i) : dans toute la 
musique de l’epoque rythmo-monodique, le principe de tonalitt se mani- 
feste, mais sous une forme exclusivement melodique , avec ses vtritables 
cadences et modulations, purement melodiques , elles aussi. On y dis¬ 
tingue nettement la modulation dominante et la modulation medicine. Ce 
sont peut-£tre les seules qu’on rencontre avant le xvi e sitcle, mais il n’en 
faut pas davantage pour prouver que le rdle de Fharmonie, encore que 
tres important dans la modulation, n’y est nullement ntcessaire. 

FORMES DE LA MELODIE ! TYPES PRIMAIRE, BIN AIRE, TERNAIRX 

Accentuation ; mouvement et repos ; tonalite : tels sont done les prin- 
cipes constitutifs du groupe mdlodique, de la periode et de la phrase 
musicale. 

Celle-ci, en raison du nombre et de I’agencement de ses ptriodes et 
de ses groupes, affecte une infinite de formes differentes, qu’on peut 
gentralement ramener h Tun des trots types suivants : 

A) Nous appellerons primaire la phrase constitute en une seule periode 
melodique, dont le sens est termint avec le groupe final. Cette forme 
ne comporte done point de repos suspensifs, ni, par consequent, de ca¬ 
dences modulantes. Elle ne prtsente qu’une seuie cadence tonale ala fin. 

Toute phrase chantte qui ne ntcessite pas de virgule, mais seulement 
un point final, est du genre primaire ; par exemple : les phrases courtes 
des Gloria du chant gregorien. (Exemple: Gloria des Anges : Liber 
Gradualis de Solesmes, 2* Edition, page i 5 *.) 

Dans l’ordre de la musique pure, on peut citer comme phrase primaire 
le them e de l’andante de la V® symphonie de Beethoven. 

B) Deux ptriodes mtlodiques separtes par un repos constituent une 
phrase binaire. Cette forme suppose done une cadence modulante et une 
cadence tonale. 

L’exemple le plus frappant qu’on en puisse trouver dans 1’ordre dra- 
matique, e’est le verset de la psalmodie, Les Kyrie simples, comme celui 
de la Messe desmorts, sont aussi du type binaire. ( L - Gr . 2® td. p. £ i 3 o].) 

L’andante du trio de Beethoven (op. 97), que nous avons dtjk citt, 
prtsente, dansl’ordre symphonique, un bel exemple du mtme type. 

C) L#a phrase temaire , la plus usuelle de toutes, est constitute en trois 
ptriodes mtlodiques, stpartes par deux repos suspensifs; elle comporte 
done deux cadences modulantes et une cadence tonale. 

(i) On verra an chapitre vu que la notion de tonalite est applicable k chacun des dements 
de la musique : rythme, melodic , harmonic. 
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Dans le chant gregorien, le Kyrie des fetes doubles (Messe des Anges : 
L. Gr.j st m ed.,p. i 5 *),les Alleluia, sont des exemples ternaires. 

Cette forme est devenue, dans notre musique symphonique, la carac- 
t6ristique des phrases <¥ andante, \&forme-lied. L’andante dela III* sym¬ 
phonic de Beethoven (Heroique) en offre un beau specimen. 

LA PHRASE CA.RK.EE 

Quant aux phrases dites carries ou & quatre periodes, leur examen 
attentif montre qu’elles sont pour la piupart, soit des phrases ternaires 
dont une periode est r€p£t£e deux fois, soit mSme des phrases binaires 
avec deux repetitions : i’antienne du Jeudi Saint : Maneant in vobis 
{JL. Gr.y a*ed.,p. 184), par exemple, presente dans son exposition quatre 
periodes distinctes, dont la derniCre n’est que la repetition de la pre¬ 
miere : c*est done une phrase temaire. 

Lameiodie populaire: Au clair de la lune... est du type binaire, mal- 
gre son apparence carree: elle est constituee par une premiere periode 
repetee deux fois, par une secohde periode, et enfin par une nouvelle 
repetition de la premiere. 

On pourrait faire, dans Pofdre symphonique, des observations ana¬ 
logues sur la phrase de l’andante de. la IX* symphonie de Beethoven 
(ternaire), etsurlethfeme du finale delamSme symphonie (binaire). 

Les exemples de melodies ne rentrant dans aucune des trois categories 
que nous venons de determiner sont extremement rares (voir 1’exemple 
ci-aprfes, p. 44). 

ANALYSE D’CNE MELODIE 

Quel que soit, du reste, le type d’une meiodie, le procede d’analyse est 
foujours le intoe ; il consiste : 

1 % a eiiminer dans chaque phrase les periodes repetees, en ne tenant 
compte que des periodes reelles $ 

2*, a eiiminer successivement dans chacune de Celles-ci les notes acces- 
soires, d’ordre puremeht orne mental, pour ne tenir compte que des 
notes reelles. 

Ces deux operations faites, oh se trouve en presence d’une sorte de 
schkme melodique ou mtoe purehient ryihmique, dont l'ahalyse devient 
facile. 

Dans une meiodie bien constituee, l’agencement des phrases et des 
periodes ainsi rdduites k leur scheme doit, autant que possible, satisfaire 
aux Conditions suivahtes: 

i*, au cours d’une meme periode, le mtoe degr6, ■— c’est-di-dire la 
meme fonction d’une note de la gamme, —ne doit pas Ctre entendu 
plusieurs fois dans le meme sentiment tonal ; 
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2®, la conduite tonale de chaque p£riode doit avoir toujours unbutbien 
d£ termini, et ce but doit €tre atteint dans la periode suivante ; 

3 % les phrases musicales enfin, form6es chacune de deux ou trois p€- 
riodes et appel6es k constituer dans leur ensemble Vidie musicale , comme 
nous Pexpliquerons au chapitre de la Sonate (deuxi^me livre), doivent 
€tre toutes d£pendantes Pune de Pautre, bien que diverses d’aspect. 

Lorsque ces trois conditions sont remplies, la M£lodie rfepond vrai- 
ment au but de PArt, qui est la Vari6t£ dans PUnit£. 

Nous donnons ci-apris trois exemples d’analyse m 61 odique 4 tablie au 
moyen de la reduction de la phrase k son scheme rythmique. Cet 6tat sim¬ 
plify ne contient naturellement que des accents toniques (a), Paccent 
expressif (=—} ressortant de P6tat complet de la xn£lodie, dont Vambitus 
entraine parfois Ie displacement de Paccent. 

II est k remarquer que les plus belles phrases musicales sont celles qui, 
puisant leur force dans leur propre 6l6ment, la melodic rythmee , ne per- 
dent rien k £tre pr£sent€es sans vStement harmonique. Tel est Ie cas des 
exemples suivants, choisis dans trois differences epoques de l’histoire mu¬ 
sicale, mais offrant une £gale puret£ de iigne unie k une £gale hauteur 
d’inspiration. 
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(mase.) 12Tgr. (masc.) 2®gr. (masc.) 


J.-S. Bach (Senate ponr violon et clavecin en vt minew -Adagio — vers i?3o). 

Cette phrase temaire , composte de dix groupes, est essentiellement 
sjrmetrique : la premitre ptr-iode est reproduite deuxfois, etlesrythmes 
de la seconde correspondent absolument a ceux de la troisitme. 

II n’en est pas de ratine de l’exemple suivant, type admirable autant 
que rare d’une phrase carree, e’est-a-dire formte de quatre ptriodes 
mtlodiques differentes. Gette mtlodie, comme celle du premier exemple, 
est constitute en dix groupes, mais les troisitmt et quatritme, hui- 
tifeme et neuvitme, ont une durte moindre que celle des autres 
groupes de la mtme mtlodie, e’est pourquoi on peut la qualifier de 
phrase serrec. 



(i) Ici l’accent tonique est absolument ddtruit* on plutdt deplac£ par Taccent expressif, qu£ 
est lui-m£me renforce par une anacrouse egalement expressive, 

MSme remarque peut gtre faite en maint autre endroit de cette m£me mdlodie et de La 
suivante. 
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Bsbthovtn (Sonate pour piano en la E>. op. no — Anoso — 1&22). 


Quant au troisi&me exemple, c’est une phrase qu'on pourrait appeler 
decroissante , chacune des trois p^riodes de cette belle m 6 lodie ternaire 
pr^sentant un groupe de moins que la p£riode pr 6 c£dente (5 groupes 
pour la premiere, 4 pour la seconde, 3 pour la troisieme). 
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La notation ct l’icritnre. Ecritnres iddographiques, syllabtques, alphabttiques. Notation en 
Iignes, t cn tteumes , en notes. — La notation neumatiqne. La notation ponctuec. — Gut 
d'Areqqo : Les noms des notes. La porree. — La notation proportionnelle : Notation 
noire, notation blanche. — Errenrs des plain-chantistes du xvn e siicle. —* Notations 
conventionnelles et notation traditionnelle. — Les Tablatrures. — Transformation des 
signes traditionnels : Silences. Mesures. Cies. Accidents. — Imperfections de la notation 
contemporaine. 


LA NOTATION ET l’^CRITORE. 

£C2tmmES IDEOGRAPHIQUES, SYLLABIQUKS, ALPHAB^TIQTJES 
NOTATIONS EN LIGNES, EN NEUMES, BN NOTES 

La notation musicale sert k repr£senter graphiquement le langage 
des sons, aum&netitreetde la m6me manikre que Pdcriture repr£sente 
le langage des mots. 

L’identite d’origine de ces deux manifestations de resprit hur^ain ne 
saurait £tre mise en doute: la d6ch6ance de Phomme mortel et Pimper- 
fectiori de ses facult£s ont entrains pour lui, dfes les premiers ages, la 
nScessitS de recourir k des signes conventionnels, traces de sa main, afin 
de subvenir aux dSfaillances de sa mimoire, et de transmettre k ses 
semblables ses propres connaissances, aussi bien dans le domaine de l’Art 
que dans celui de la PensSe. 

Une comparaison sommaire entre les grandes evolutions de l’ecriture 
et celles de .la notation rSvkleune fois de plus, entre la parole et la melo¬ 
dic, PStroite correlation constatSe deja -k propos des lois communes de 
mouvement, de repos et d'accentuation qui rSgissent ces deux lan- 
gages. 

Les plus anciens documents de PScriture humaine tendent k Stablir 
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qu’elie consists d’abord en des schemes ou dessins grossiers reprlsentant 
les creatures, les objets, ou symbolisant par eux les idles abstraites qui 
y Itaient attachles. 

A ce premier Itat, que les linguistes appeilent ideographique , succlda 
peu k peu un systlme plus precis, dans lequel les signes graphiques 
reprlsentlrent, tant6t les idles ou les symboles, tantot les articulations 
mimes des mots parlesquels on dlsignait les objets dessinls. Dans cette 
phase nouvelle ou phonetique, l’lcriture consiste en une sorte de rebus , 
dans lequel un mSme scheme peut avoir plusieurs acceptions, et ou 
l’idle n’est Ivoqule qu’k l’aide d’un groupement d’articulations dif- 
flrentes ou syllabes. Des Icritures de cette espfece existent encore de 
nos jours en Orient et sont dites syllabiques. 

Le glide plus analytique de certaines langues ne tarda pas k amener, 
surtout en Occident, un nouveau perfectionnement du phonetisme sylla- 
bique. En raison de la complexity plus grande, soit dans les idles k repre¬ 
sented soit dans l’interprotation des caractlrls, ceux-ci subirent une 
veritable dysagrlgation, et chaque signe syllabique. se dlcomposa en ses 
laments premiers. Ainsi prit naissance le systlme alphabetique des 
lettres, lesquelles, suivant leur ordre de groupement, servent k reprl- 
senter des articulations ou syllabes differentes. 

Les Icritures occidentales contemporaines sont basles sur des carac- 
tferes alphabltiques, dont le nombre tend k diminuer et la forme a s’u- 
nifier de plus en plus. 

Tout porte k croire que la notation musicale a traverse des phases 
identiques. 

Dans l’ytat primitif ou ideographique , la ligne myiodique devait Itre 
reprysentye par une ligne graphique, dont les sinuositys figuraient les 
inflexions de la voix, ou, ce qui revient au mime, les ondulations du 
geste musical, car nous avons vu, dls Porigine, que les mouvements 
simultanys du corps humain accompagnaient le chant collectif, (V. Intro¬ 
duction, p. n.) 

Les premieres formes des neumes mldilvaux rlsultent sans doute de 
la fragmentation progressive de cette ligne ideographique en vlritables 
syllabes musicales , destinies k Itre chanties d’une seule Imission de 
voix. 

Peu k peu, Pesprit d’analyse, appliqul k ce mode instinctif et tradition- 
nel de notation musicale. Pa Irigl en systlme vlritable, basl sur les 
mouvements ascendants et descendants de la voix ou du geste, c’est-k- 
dire sur les accents aigu et grave. 

Une demilre transformation restait k accomplir : la dicomposition 
des neumes en notes distinctes comme les lettres d’un alphabet; nous ver- 
rons comment elle s’est oplrle, k l’aide de la diastematie ou localisation 
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des neumes sur des lignes horizontales, fixant leur intonation relative par 
rapport a un son fixe. 

La notation musicale contemporaine est done — comme l’gcriture— 
le resultat Iogique devolutions naturelles et progressives, communes a 
toutes les representations graphiques de la Pens£e humaine. 

Notre systkme alphabetique des notes est ne du systeme sj-llabique 
des neumes , issu lui-meme d’une forme primitive ideographique , dont il 
nous reste peu de documents (i). 

Beaucoup plus precises sont nos donnges sur la notation syllabique des 
neumes fragmentaires, dont l’usage remonte au moins au vine siecle. 


LA NOTATION NEUMATIQUE. - LA NOTATION PONCTUEE 

Des le vin e siecle, les mouvements ascendants et descendants de la 
voix servent de base a un systeme veritable, dont la psalmodie fournit les 
elements primordiaux. Le changement du clioeur, au milieu de chaque 
verset, est caracterise par une dldvation des voix, indiquant la suspension 
du sens litteraire, et le verset se termine par un abaissement des voix, 
indiquant la conclusion. 

A ce premier mouvement ascendant correspond Vaccent aigu, ou 
virga, trace de bas en haut (/) ; k la chute finale correspond Vaccent 
grave ou punctum, trac£ de haut en bas ( \ ) et plus court que la virga: 

Ces deux signes £l6mentaires sont, a vrai dire, d’ordre grammatical, 
et e’est seulement a l’aide de leur groupement qu’on peut noter les 
inflexions vgritablement musicales de la voix. 

Les accents aigu et grave, simplement juxtaposes, s’appelerent suivant 
leur ordre : podatus (s/), note grave precedant une note plus algue, et 
clivis (/~)-> note aigue precedant une note plus grave. Notre accent cir- 
conflexe moderne (^) n’est pas autre chose que la clivis du systeme neu- 
matique. 

Group^s partrois, les accents donnkrent les quatres neumes suivants *. 
torculus , note aigue entre deux notes graves. 

/V, porrectus, note grave entre deux notes aigugs. 

/, scandicus , trois notes ascendantes. 

fa climacuSy trois notes descendantes. 

<i) M. Pierre Aubry, a qui nous devons l’interessant rapprochement qui precede, entre 
TEcxiture et la Notation, cite cependant ice propos nn Psautier lamal'que thibetain (de 
Uiassa), dans lequel le chant est efFectivement represente a laSde de longs traits sinueux, 
fignrant grossi&rement les inflexions de la voix. Cet ouvrage, qui date seulement de trois ou 
quatre si&cles, paratt etre une copie reladvement rdeente de texfces content porains des pre¬ 
mieres notations neumatiques, et anteneurs belles. (V. Tribune de Saint- Gervais^ avnl 

tgoo, no 4, p* i ao ) 

COURS DE COMPOSITION* 
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Outre ces formes simples, on rencontre encore k cette dpoque une infi¬ 
nite de signes plus compiiqu^s etc.), dans lesquels 

on peut aisdment reconnaitre les vestiges des Iignes sinueuses constttuant 
P Venture primitive. 

Petit k petit, ces signes se simplifient et disparaissent, kmesure que la 
preoccupation de determiner les differences d’intonation apparait claire- 
ment. 

Dejk certains scribes, notamment en Aquitaine, remplacaient dans 
leurs manuscrits les Iignes neumatiques par leurs points essentiels, dont 
la position respective figurait approximativement les intervalles entre 
les sons ( m m m ,au lieu de 

Certains copistes plus soigneux prenaient rnkme la precaution de 
tracer, a la pointe skche d’abord, plus tard a Pencre, une ligne horizon- 
tale pourseparer les fragments meiodiques plus eleves, notes au-dessus, 
des plus graves, ecrits au-dessous ; une lettre indicatrice au commence¬ 
ment de la ligne faisait connaitre la note moyenne servant k etablir cette 
grossikre division (generalement la lettre F ou fa). 

Mais cette ligne unique fut bientot jugee insuffisante pour la fixation 
exacte des intervalles, et Pemploi simultane de deux ou de plusieurs 
Iignes directrices devintdeplus en plus frkquent, tandis que la notation 
eq points, plus precise, se m6langeait avec la notation traditionnelle, ei* 
petites Iignes sinueuses, indeterminees. 


GUI d’arezzo 

LES NOMS DES NOTES. — LA PORT IAS 


L’ordonnancement de ces divers 6l6ments s’imposait : c’est k Gui 
d’Arezzo, moine b6n6dictin, que cette importante r£forme est g6n6ra- 
lement attribute. 

Gui, Guido ou Guion, que les uns disent originaire de la ville d’Arezzo, 
etles autres tout simplement de Paris, ou il aurait 6te elevk au couvent 
de Saint-Maur, naquit enggSetmourut en io5o. 

Deux innovations,6galement importantes dans l’histoire de la notation, 
ont immortalis6 son nom,k tort ou a raison: i° les noms actuels des 
pnncipales notes de la gamme 2 ° la portee. 

i ° Depuis la plus haute antiquity, on avait eu recours aux Iettres de 
l’alphabet pour designer les sons musicaux, soit dans leur ordre descen- 



LA NOTATION 


5i 


dant, soit dans leur ordre ascendant 5 au temps de Gui cTArezzo, les sept 
sons constituant la gamine n^avaient done point cT&utres noms que; 

A,B,C,D,E, F, G (i). 

Dans une r£ponse h un ami qui lui demandait un moyen de retenir 
1 intonation repr6sent£e par chacune de ces lettres, le savant moine 
observe que chaque fragment m£lodique de la premiere strophe de 
rhymne Utqueant laxis... (II es vdpres de la ffite de saint Jean-Baptiste) 
commence pr£cisement par chacune des six premieres notes de la gamine 
dans leur ordre normal: 

(i) Cette designation des notes paries lettres de Palphabet semble m£me avoir servi de 
base h nne sorte de notation grossidre, dont le mecanisme est assez mal comm, et Finter- 
pretation pins mal conmie encore. „ 

On fixait arbitrairement comme point de depart nne note mojrenne, commune a tontes les 
voix* et plaode dans leur medium. 

Les lettres de Palphabet servaient k reprdsenter les intervalles mdlodiques au-dessus et 
au-dessous de ce point fixe appeld m£se. 

L’octave au*dessous de la mdse dtait reprdsentee par les majuscules : 

A, B, C, D, E, F, G. 

L'octave au-dessus de la mdse, par les minuscules : 

a, b, c, d, e, f, g. 

La doable octave au-dessus de la mdse par des doubles minuscules : 

aa, bb, cc, dd, ee, ff, gg. 

A cet ensemble permettant de representer trois octaves, on ajoutait parfois, au grave, une 
note, infdricurc k Toctave des majuscules, et sur 1’intonation de Iaquelle on n'est pas 
d'accord. 

Cette note ajoutde postdrienrement s’appelait « la note mod erne » et etait representde par 
nn r ( gamma ), d'oti notre mot gamme* 

Quelle dtait au juste la gamme ainsi notde t C'est Id que git la difficult^. Plusieurs solu¬ 
tions ont dtd proposdes. La plus vraisemblable est celle dite des titracordes descendants soit 
con joints: 



soit disjoints 



1. lumiire est loin d’etre faite sur la theorie des tetracordes. 

Les donates fort vagues qu’on posside sur cette espece de notation sont tout a fait pro- 
blematiques en ce qui conccmc l’iutonation, nulles en ce qui concerns le rythme. Tout au 
plus a-t-on quelques probabUlt^s 4 l'aide des paroles, sur les documents representant des 
chants. 
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UT que-ant la-xis RE-sona-re 

C D 

bris 

Mira gesto- 
* E 

rum FA-muli ra- 6-rum 

F 


\ m _ 1 

5TT .Li 


■ f 

—im 1 nU'miiin i \\ > in.. » ^niini LiMM 


SOLve pollu-ti LAbi- i i e- a-tum Sancte Io- 4nnes. 

G A (i) 

(Paroissien de Solesmes, p. 868.) 


C’estace simpleproc£d£ mn6moniqueque sont dues les denominations 
des notes en usage depuis bientot dix siecles. 

II appartenait aussi a Gui d’Arezzo de fixer la diast^matie des neumes 
a l’aide des quatre lignes qui, pendant plusieurs siecles, constituerent la 
portee. 

La premiere ligne directrice dont les copistes avaient fait usage corres¬ 
pond ait k la lettre F (note fa) : cette ligne fut trac6e en rouge dans les 
manuscrits de Gui d’Arezzo. Une autre ligne correspondant a la lettre C 
(note ut) fut trac6e au-dessus, en couleur jaune , gen6ralement ; deux 
lignes secondaires noires compl6taient la port6e : 

Ligne jaane --—____ 

Ligne noire ______ 

Ligne rouge y-.---- 

Ligne noire * -------- 


Cette disposition si pratique netarde pas k se g£n£raliser; on trouve 
meme une disposition inverse pour les melodies plus aigu€s, ou la ligne C 
( tit ) est en bas, et 1 interiigne F (/iz, a Poctave) est l£gerement teinte en 
rose : 


Interiigne rose 
Ligne jaune 



Peu k peu, les neumes transcrits sur la port£e s T y adaptent et prennent 
une forme precise. Dks les xn e et xin B siecles, leurs extr6mit6s s’enflent, 
leur corps s’amaigrit, et, par une ing^nieuse combinaison avec la notation 
en points, leur forme aboutit k la belle notation carr^e du xv e sikcle, 
encore en usage dans les livres de plain-chant. . 


(x) C'est settlement vrrsle xyi* siecle que le nom de la note B (s<), cmpnmte aux mitialea 
des deux detniers mots de cetre strophe (Sancte /oannesj, prevalut definitivement 














LA NOTATION 


53 


* punctum 
1 virga 
3 podatus 
f* clivis 
**■ torculus 
porrectus 
3 scandicus 
1 % climacus 


LA NOTATION PROPORTIONNELLB 
NOTATION NOIRE. - NOTATION BLANCHE 

II manquait cependant k la notation neumatique une indication essen- 
tielle ; celle de la durde relative des sons. Dans la monodie grSgorienne, 
cette indication etait peu importante : toutes les notes ayant, quoi qu’on 
en ait dit, une dur£e k peu pres 6gale, lorsqu’on voulait marquer un 
allongement, on rdpetait plusieurs fois le signe correspondant k la note 
longue (i). 

Ge proc£d6 rudimentaire devint bientot insuffisant ; car la musique 
mesur£e (Ars mensurabilis ), qui, depuis les dkbuts du xn* sikde, tendait 
a supplanter la monodie rythmique, se vulgarisait et se r€pandait chaque 
jour da vantage. En mdme temps, 1 ’usage se gendralisait de superposer 
harmoniquement une partie vocale figurke au-dessus du cantus jirmus 
ou plain-chant, comme nous le verrons k propos des origines de l’Har- 
monie (chap, vi, p. 92). 

La determination exacte de la durde relative de chaque note devenait 
n6cessaire : une notation proportionnelle, inventee k cet effet par des 
theoriciens, ne tarda pas a s’etablir. 

Dans sa premiere forme, cette notation se reduisait k quatre signes, de 
couleur noire, empruntes aux figures des neumes simples, et groupds en 


(i) Ainsi s’expliquent les neumes auivants : 

-3s= 


Pressus 


■' u /s* 


Strophicus : distrop ha 
IfS 


tristropha 


Oriscus 


ou zflexa strophica . 


Ge» divers signes de duree sont designes, chex beaucoup d’auteurs (notamment Jean de 
Muris)* sous le nom generique de pressus . 
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ligatures affectant des formes identiques 4 celles des neumes compo¬ 
ses : 

mm duplex longa ou maxima 
^ longa perfecta 
m brevis 
♦ semibrevis 

Ces qoatre sigaes, sur la raleur desqaels on n’est pas absolument cPac- 
cord, firent place, vers lexve siecle, a une notation blanche, plus com- 
plexe sans etre beaucoupplus precise. Celle-ci comporte sept signes de 
valeurs proportionnelies, issus k la fois de la notation noire et des neu¬ 
mes : 

] | maxima 

Cj longa 
O brevis 
O semibrevis 
^ minima 
^ semiminima 
£ fusa 

ERREURS DES PLA.IN-CHANTISTES DU XVII* SIECLE 

La coexistence de la notation neumatique avec la notation propor— 
tionnelle apersist€ pendant plusieurs sifecles : elle a eu pour effet de jeter 
la plus grande incertitude dans ^interpretation des documents musicaux 
de cette 6poque. 

L’enseignement du plain-chant au xvn* siecle a propag6 certaines 
erreurs, qu’on a beaucoup de peine 4 redresser, mtoe de nos jours, et 
dont 1 origine doit Stre attribute 4 cette coexistence- de deux modes de 
notation, employant les mernes figures de notes avec des significations 
difKrentes. 

La virga du plain-chant, pax exemple (f), est simplement une note 
plus algue que \e punctum (•) qui la suit. N’en a-t-on pas fait bien sou- 
vent une note plus longue, 4 cause de sa similitude de forme avec la 
longa (^)de la notation proportionnelle ? Et inversement, n’a-t-on pas 
enseign£ que le losange du plain-chant (*), simple forme accidentelle du 
punctum carre dans Ie climacus (%), 4tait une note rapide, le confondant 
en cela avec la semi-breve (*) de la notation proportionnelle (i) ? 

(i) Le losange n'est.en effet, pas autre chose qu’un punctum, on note descendant* : dans le 
climacus , seul cas ou le punctum affecte la forme tosangie, cette modification de forme tient 
sans doute h ce que le copiste tournait l£geremeiit la main defason k tracer les deux notes 
aescendantes d*-un seul mouvement, oblique par rapport am lignes de la portae. 
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Quoi qu’il en soit, les differents systemes de notation proportionnelle 
noire ou blanche constituent I’interm^diaire n€cessaire entreles neumes 
du plain-chant et notre notation moderne ; et c’est k eux qu’on doit la 
decomposition definitive des syllabes neumatiques en notes isol^es con- 
stituant notre alphabet musical. 

Cette derniere Evolution s’accomplit d^finitivement vers le xvn e sik- 
cle, lors de 1 ’apparition de la barre de mesure, qui relegue de plus en plus 
au second plan l’ancienne notation des neumes. 

Telle est sommairement la genese de notre notation musicale contem- 
poraine, essentiellement modifiable et perfectible, comme le gknie hu- 
main, dont elle est Poeuvre lente et progressive. 


NOTATIONS CONVENTIONNEIXES ET NOTATION TRAD ITT ONNEL.LK 

Les plus ingknieux essais faits pour crker de toutes pieces des sys¬ 
temes differents, ont eu le sort des Ventures et des langages conven- 
tionnels. 

Appliques seulement par un groupe d'individus, par une kcole, ils 
ont toujours et£ impuissants a modifier le cours naturel des evolutions 
de la notation traditionnelle, qui leur empruntait parfois, en passant, 
quelques elements de detail. 

Les plus utiles a connaitre, parmi les quelques tentatives intkressantes 
de notation qui se produisirent entre le ix* et le xi® siecle, et qui eurent 
une certaine influence sur notre systeme traditionnel, sont celles d’ Hue- 
bald., de Romanus et d 'Hermann Contract. 

i° Hucbald, moine flamand (n 6 en 840 , mort en g3o), considkre, k 
tortou a raison, comme l’auteur de Pouvrage intitulk : Musica enchiriadis , 
serait Pinventeur d’un systeme de notation vocale oil l’on retrouve le 
principe de la portee. 

Ce systeme consiste a disposer les syllabes mkmes du texte entre des 
lignes paralleles, figurant les intervalles de lagamme par tktracordes. 

Desinitiales placees au commencement des interlignes indiquent siPin- 
tervalle figure est egal k un ton(T, tonus) ou kun demi-ton (S, semitonus) 

La formule du Gloria du VII e ton, par exemple: 


^ /* ^ ^ se reprksenterait ainsi : 

Glo-ri- a... 



2° Romanus, moine qui vkcut, dit-on, au ix* sikcle, dans le couvent 
de Nomentola, essaya aussi un systkme de notation vocale consistent 
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k surmonter chaque voyelle d’une hampe plus ou moins haute, 
suivant l’intonation sur laquelle devait se chanter la syllabe corres- 
pondante. Ces hampes 6taient elles-memes surmontdes de traits 
transversaux, dont la direction indiquait, comme les neumes, les 
inflexions de la voix vers le grave ou vers l’aigu. 

La mSme formule de Gloria se repr£sentait ainsi: 



C’est aussi k Romanus qu’on attribue Padjonction aux manuscrits 
neumatiques des fameux epicemes romaniens , sur Pinterpr6tation des- 
quels on discute encore de nos jours. 

3° Hermann Contract, moine du couvent de Reichenau(n6 en ioi3, 
mort en 1054 ), qui doit ce surnom de « Contract {contractus) k la 
paralysie dontil fut atteint des son jeuneage, imagina, lui aussi, un sys- 
teme de notation, ou les lettres, au lieu de signifier les sons eux-memes, 
£taient simplement l’initiale rappelant les corns des intervalles s£parant 
les notes du chant. 

La lettre e signifiait Punisson {equaliter) 

— s — le demi-ton (. semitonus ) 

— t — le ton {tonus) 

— ts — la tierce mineure {tonus et semitonus) 

— tt ou S — la tierce majeure (ditonus) 

— d — la quarte ( diatessaron ) 

— A — la quinte ( diapente) 

Notre exemple de Gloria s’6crivait done k peu pres ainsi : 

E/'dxs/s/'t — e 
Glo- ri- a 

LES TABLATURES 

II eut 6t6 superflu de nous arr£ter sur ces vari6t£s particulikres de 
notation vocale, dont la vie fut relativement 6ph6mere et Papplication 
localis^e, si leurs principes divers n’avaient donn6 naissance k tout le 
systeme de notation instrumental qui resta seul en usage depuis la fin 
du xv* sikcle jusqu’au xvii* sikcle, et ne disparut totalement que dans les 
premieres ann6es du xvnr*. 
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Cette notation est connue sous le nom de tablature 

Tandis que les instruments essentiellement m^lodiques, tels que les 
violes ou leurs succ6dan6s, et aussi les flutes, les hautbois, les comets , 
les trombones, adoptaient la notation employee pour les voix, il n’en 6tait 
pas de m&me des instruments polypi, ones, ayant pour propri6t£ par- 
ticulikre de faire entendre simultan^ment plusieurs sons, comm? Vorgue, 
le clavecin et la si nombreuse famille des luths (i). 

Chacun de ces instruments fut dot6, suiyant sa nature et son lieu 
d’origine, d’une tablature sp^ciale, ayant pour point de depart, non 
plus la figuration de l’accent, comme la notation neumatique, 
mais la representation du doigte n6cessaire pour obtenir chaque 
son. 

La tablature allemande d’orgue et de clavecin £tait alphab£tique, de 
A (la) k G (sol); chacune des parties effectives 6tait not£e sur un mSme 
alignement; quelquefois, la partie superieure 6tait figur^e en notation 
traditionnelle ordinaire. 

Pour l’6criture du luth, on employait en Allemagne des series de 
lettres et de chiffres, disposes de telle facon que chacun d'eux corres- 
ponde k un son determine ; ces series recommengaient de quarte en 
quarte sur la meme corde. 

La tablature francaise du luth consiste en cinq lignes parallkles re- 
presentant les cinq cordes sup6rieures de l’instrument, disposees de bas 
en haut, suivant leur ordre logique d’acuite. Les dix positions chroma- 
tiques des doigts etaient figur6es par des lettres, de a k l, placees sur les 
lignes 

La tablature itahenne procedait en sens inverse : elle figurait les six 
cordes de l’instrument par six lignes horizontales paralleles, dont la plus 
basse 6tait attribute k la corde la plus aiguS et la plus haute k la 
corde la plusgr-'.ve. Sur ces six lignes, des chiffres, de o (corde k vide) 
kX(io) indiquaienti par leur doigt<§, les degr£s chromatiques ascen¬ 
dants. 

Dans toutes ces notations, les valeurs rytfamiques sont repr6sent£es 
par des signes usuels de dur6e (blanche, noire, troche, etc.) places au- 
dessus des lettres et chiffres, ou au-dessous dans la tablature ita- 
lienne. 

On voit par- ce rapjde expose comment la notation en tablature pro- 
cfede dea systkmes d’Hudbald et de Romanus par la figuration convention- 
nelle de l’acuit6 relative des sons, et de celui d’Hennann Contract par 
Pemploi des lettres significative*. 

(i) Le luth joo* pendent ton* le xyi* siicle le r61e qni e«rtmt ensuite en clavecin , pnie h 
fiotro junto modern?. 
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Voici, par exemple, une serie chromatique traduite en tablature de 
iuth. 



Tablature 

aflamandti 



Tablature 

frau9aise. 


Tablature 

ttalienne. 
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Nous doimoiis ci-apres les premieres mesures de la chanson populaire 
allemande Innsbi~iick , ich muss cLich lassen , not£es dans les di verses 
tablarures en usage au xvi* sifecle. 
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TRANSFORMATION DES SIGNES TRADITIONNELS 
SILENCES, - MESCRES. - CLES. - ACCIDENTS 

Un coup d’ceil r£capitulatif sur les transformations successives des 
notations, aboutissant a nos signes musicaux actuels, montre nettement 
que leurs formes proviennent, pour la plus grande partie, de la notation 
traditionnelle. 



Comment certains neumes tombds en d6su6tude, comme la clivis et 
le podatus , se sont-ils transiorm^s en signes de silence, tandis que d’au- 
tres, comme le torculus et ,le porrectus , sont devenus nos ligatures de 
croches ? c’est ce qui serait difficile k expliquer (f). 

Quant aux signes de mesure, la notation proportionnelle n’enconnais- 
sait que deux ; 


(i) II n’est pas douteux, non plus, quo les signes cFagrement si nombreux et si divers 
{pine flattie trilld , etc.), dont I’emploi etait general aux xvii» et xviii* siecles, ne tfrent leur 
origine, en tant que figuration graphique, des neumes alors tombes en desuetude* 
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q, tempusperfectum ou mesure temaire, considkrke comme parfaite 
parce qu’elle est Pimage de la Trinite. 

C, tempus imperfectum ou mesure binaire. Ce dernier signe asubsistk 
avec une signification kquivalente (C, mesure k 4 temps). 

L'autre, au contraire (O), a totalement disparu, et, aveclui, le principe 
de la perfection , ou division temaire des valeurs de notes. Dans notre 
systeme actuel, on a remkdik tant bien que mal a cette grave lacune 
k Paide du point, allongeant de moitik la durkede la note, et k l’aide du 
triolet ; mais ce ne sont la que des expedients : la veritable notation ter- 
naire nous fait dkfaut. 

A mesure que les denominations mnemotechniques des notes, indi- 
quees par Gui d’Arezzo, se substituent dans le langage a Pancienne 
designation par lettres, dernier vestige de PAntiquite, la plupart dc ces 
lettres disparaissent. Seules, les lettres indicatrices (C, ut , F, fa, 
G, sol), placees au commencement des lignes de la port6e, subsistent 
Qui ne reconnaitrait la nos elks actuel les, dont la position variable sur 
la portee constitue une si grande complication de lecture ? 


CL.&S 

XIII* 

siecle 

XV* 

siecle 

XVII* 

siecle 

SI 

Cle d' UT . . . 

c 

c 

H 

B 

C16 de FA. . . 

F 

* 

■r 

D ; 

Cle de SOL * . 

<5 

rtf 

§ 



Quant k la lettre B, correspondant k notre note si, elle eut une singu- 
likre destinee. 

Cette note, altkrke dkja, dans certaines cantilknes grkgoriennes, par le 
fait de la transposition k la quinte grave, nkcessitait deux representations 
diffkrentes, selon quelle ktait le B adouci, amolli, le si bbnol , ou le B nor¬ 
mal, carrk, le si became. — II est curieux de constater que les Allemands 
ont fait de ce bkcarre (b) PH par laquelle ils dksignent encore aujourd’hui 
la tonalitk de si naturel. C’est du reste par cette seprikme note de la 
gamme, laisske sans nom dans la nomenclature de Gui cPArezzo, par ce B, 
tantot t> (mollis), tantot B (quadratics), par ce S/modulant, que tout le 
chromatisme moderne s’est introduit dans la musique mkdikvale, entrai- 
nant k sa suite la skrie des accidents d’kcriture, veritable plaie de notre 
notation contemporaine. 
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IMPERFECTIONS DE LA NOTATION CONTEMPORAINB 

II ne nous appartient pas de faire ici la critique d6taill£e denotre sys- 
teme actuel de representation graphique des sons musicaux. Ne pou- 
vons-nous pas dire cependant que le d^faut de notation ternaire, la mul- 
tiplicite inutile des elds, etlessignes accidentels d’altdration, constituent 
aujourd’hui dans P^criture, si parfaite par ailleurs, trois pointsd^fectueux 
auxquels il ne seratt peut-£tre pas impossible d’apporter une ameliora¬ 
tion (i)? 

(i) Ces trois prlncipanx defauts de notre notation actuelle sont-ils tout k fait irr6m£- 

diables ? 

a) £n ce qui conceme la notation temaire les signes etc., encore inutili&£s, ne 

pourraient-ils avantageusement completer notice notation uniquement binaire, et reduire, 
si non supprimer Temploi du point d’allongement ? on aurait alors deux series parall&les 
de valeurs de note : 

o equivalant it trois J , tandis que la m 6quivaut k deux J 
J — k trois cT 1 , — — J — k deux J* 

cP — k trois —- k deux 

et amsi de suite. 

b) Les clis usuelles ne pourraient-elles £tre totalement unifiies au point de vue de la lec¬ 
ture, tout en reservant leur forme actuelle k une simple indication d'oetave ? 

On generallserait amsi la lecture de la cle de sot deuxi&me Iigne> aujourd’hui la plus 
repandue. II suffirait pour cela d’employer toujours la cle de fa sur la cinquifcme ligne, 
et de placer la cle d r ut, une fois pour routes, dans le troisieme interligne : 



c> La suppression me me des accidents est-elle imp rati cable ? Potxrquoi les degres de notre 
portae, au lieu de representer, suiyant les cas, des intervailesde ton ou de demi-ton, donton 
modifie ia valeur et la lectiire, k Faide de difcses, de bemols et de Wcaires, n*aurafent-ils 
point tine valeur deterininee et immuable : celle du demi-ton temper 6 f veritable unite indi¬ 
visible de notre systdme musical a dou^e degree £gaux ? 

On obtiendrait de la sorte une figuration unique et constante pour tous lea interval les, 
veritable representation graphique deleur valeur relative, etce progr^s compenserait ample- 
ment Finconvenient — si c*en est un — cause par Fextension plus grande sur le papier* dans 
les accords et arp&ges 
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Loin de nous Iapens£e d’une reforme brutale qui jetterait partout, et 
sans profit, la perturbation et le d^sarroi ; Pusage estle seul cons^crateur 
des r^formes. 

Le vrai progres doit £tre lent : on peut le souhaiter* le provoquer 
meme s T il y a lieu, mais non Fimppser. 


compte par cec apergu sur « ce qn’on pourrait faire », qae le dernier mot e»t loin d’&tre dit 
en cette msti&re. 

Notes avons cru devoir accueillir ici 1’ingenieux expose ci-dessus, con tenant 1'indication de 
possibles reformes, tout en en laissant Tentiere responsabilit£ k son auteur, M. Auguste 
Serieyx, professeur a la Scola Cantorum . (Note de Tauteur.) 
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La Cantil&ne monodique. — Genre primitif; ses deux aspects. — Genre ornementalz 
a) les antiennes. b) les alleluia et les traits, c) les ornements symboliques. — Genre 
povulaire : a) les by nines. b} les sequences. — Hypoth£se du Cycle gregorien. — U ex¬ 
pression dans la Cantilene monodique medievale* — Etats correladfs de Vamement dans 
la monodie et dans la graphique medi^vales. — Les timbres* 


LA- CANTILENE MONODIQUE 

Nous avons donny le nom de ryihmo-monodiqUe k la musique de la 
premiere epoque , parce qu’elle consiste en une melodie lib're, de rythme 
variy, mais non mesure, destin^e a £tre change seule, sans accom- 
pagnement, soit par une voix unique, soit plutot par une collectivity 
k l’unisson ou k l’octave. 

Cette forme, dite monodie , ou cantilene monodique , remonte k la plus 
haute antiquity. Tout porte k croire que la musique des Grecs ytait pure- 
ment monodique et qu’ils ne connaissaient point d’autre forme. Mais on 
ne peut guere ymettre k ce propos que des hypotheses, car les seuls 
documents qui subsistent sur cette matiere sont des critiques ou des ap¬ 
plications, et non des textes musicaux. On se trouve done k Pygard de la 
musique antique dans une situation comparable k celle d’un individu du 
trentieme siecle, qui, pour reconstituerPytat actuel de notre art, aurait 
seulement k sa disposition un certain nombre de chroniques musicales . 
extraites de revues contemporaines, ou quelques traitys d’harmonie. Con- 
venons que ce serait insuffisant pour servir de base k un travail syrieux, et 
ne cherchons point k remonter plus haut que les premiers sikcles de PE- 
glise chrytienne, dontles chants nous ont yty conservys assezfidfelement. 

II importe peu de savoir si ces monodies liturgiques sont vraiment de 
cryation chrytienne, ce qui nous semble trks admissible, ou si elles sont 
seulement, comme le voudrait notamment M, Gevaert, l’yminent direc- 

‘ COTJRS DE COMPOSITION. 5 
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teur du Conservatoire de Bruxelles, la reproduction plus ou moins fidele 
de m61odies pai'ennes ant^rieures au christianisme : dans l’un ou Pautre 
cas, elles constituent les premiers textes musicaux suffisamment authen- 
tiques et inteliigibles pour qu’il soit possible d’en faire Panalyse et 
1’examen critique. 

Nous commencerons done P6tude des formes de la prerfiiere ipoque 
par les milodies liturgiques m£di£vales. Le piincipe de tout art n’est-il 
pas, du reste, d’ordre purement Feligieux, et la premiere manifestation 
musicale ne fut-elle point une priere, un chant sacr6 ? 

Cette cantilene liturgique du moyen age se pr^sente a nous sous une 
foule d’aspects dififerents qu’on peut ramener k trois categories princi- 
pales :le genre primitif, \ le genre omemental et le genre populaire. 

GENRE PRIMITIF : SES DEUX ASPECTS 

A) Certains chants, probablement les plus anciens, sont entikrement 
syllabiques et se rapprochent beaucoup du recitatif ou de la psalmodie. 
Ils consistent en une note moyenne, ou chorda , infl^chie suivant les 
accents et les cadences, et sont composes seulement de neumes simples 
( punctum , virga). Rarement, auxcadences, on y rencontre quelqueneume 
bine.ire {clivis,podatus). Le Gloria des fetes simples (L. Gr., 2* ed., p. 36*) 
estun bel exemple du chant de cette espece, quesaint Augustin decrit 
ainsi:... ita ut pronuntianti vicinior essetquampsallenti (i). (iv* sikcle). 

J chorda | 

(seal neume binaire ,' * j - 

de toute la pi&ce :) " ■ ■ - 

Glori- a in excelsis De-o... etc- ...Jesu Ghriste. 

■ Voyez aussi •: Credo {ibid. p. 45*). 

Legon III du Jeudi Saint (Paroissien de Solesmes, 

P* »97)- 

B) Dans d’autres pieces primitives, Paccent prend une plus grande 
importance expressive. Les neumes binaires y sont plus frequents, et 
quelques neumes temaires s’y rencontrent de temps li autre, pour sou- 
ligner l’accent. Telles sont notamment les antiennes , pieces qut remon¬ 
tent aux premiers sikcles de Pfeglise, et qui contiennent souvent un 
expose de doctrine, sorte de petit drame meiodique, sublime depres¬ 
sion vraie et de concision. Nous citerons, comme type de cette espkee, 
la communion du mercredi aprks le IV* dimanche de Car&me (Z,. Gr., 
2 * 6d., p. i3i), dite: antienne de Vapeugle-n^ 

Comme s'il se rapprochait davantage de la recitation quo de la psalmodie* 
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vi-di, et cr6-didi De-o. 


Remarquer la gradation des quatre p^riodes finales, se terminant apres 
une modulation mZdiane sur une splendide affirmation. 

Voyez aussi les antiennes: 

Nemo te condemnavit , mulier (de la femme adultkre) (L. Gr ., 
2 * 6 d., p. 124 ), une sorte de drame sacr 6 en raccourci, 
consistent en trois actes : i° question ; 2 * r£ponse ; 
3° affirmation, et une exhortation finale; 

Video coelos apertos (L. Gr p. 38); 

Descendit (Par., p. 526 ) ; 

Are Regina ccelomm (Par., p. 84 ); 

Mane ant in vobis Ft des, Spes , Caritas (L. Gr., p- 184 ); 
Ubi Caritas et Amor (ibid., p. i85). 

GENRE ORNEMENTAL. 

a) LES ANTIENNES. — b) LBS ALLELUIA ET LES TRAITS. — C) LES ORNEKENTS 

STMBOLIQUES 


A ) Un grand nombre d’antiennes, apparemment plus rfecentes, appar- 
tiennent au genre omemental; par exemple, la communion du IX e di- 
manche aprfes la Pentecdte (L. Gr., 2 « £d., p. 3 16 ). 



Voyez aussi les antiennes; 

Qui pult (L. Gr., p. [1 a]) ; 

Cum audissent, du dimanche des Rameaux (ibid., p. 167 ); 

remarquer les clameurs populaires presque dramatiques ; 
O sacrum (Par., p. 494)4 

Verba mea (L. Gr., p. iaa), introlt qui pr 6 sente avec ses trois 
p 4 riodes et ses trois modulations (dominante, m 6 diane, 
tonique), l’aspect de la phrase lied modeme complete. 

Tous les neumes d’accent, d’expression ou d’ornement se rencontrent 
dans les pieces de ce genre; I’ossature de la m^lodie primitive y est 
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revalue de broderies plus ou moins riches, mais l’expression drama- 
tique n’y est pas moins conservee* 

B) Les alleluia et les traits sont aussi de forme ornementale ; mais ils 
different des antiennes de l’esp&ce pr£c£dente en ce que leur ligne m6lo- 
dique est presque uniquement decorative et formulaire. Sans doute, 
l’expression dramatique, voifee sous cette profusion d’entrelacs et d’ara- 
besques vocales, est ici plus difficile h percevoir, parfois plus ind 6 ter¬ 
ming . Elle subsistetout au moins dans l’esprit general de chaque piece, 
et, le plus souvent, dans 1’appropriation de la ligne nfelodique au sens des 
mots importants du texte. 

En ce qui conceme les alleluia , il y a lieu de distinguer entre la 
vocalise du mot alleluia lui-m£me, — sorte de refrain populaire, issu par 
consequent des arts du geste ou de la danse, — et le verset qui suit, lequel 
est toujours en correlation, plus ou moins immediate, avec le sens des 
paroles : ce verset est done d’ordre dramatique, tandis que la vocalise 
jubilatoire du mot alleluia est d’essence purement symphonique. 

On peut considerer les jubila d 'alleluia comme le principe de la 
variation omee qu’on rencontre frequemmentk la fin d’une phrase m 61 o- 
dique,— soit vocale, soit instrumentale, — jusque vers le xvm® si&cle, 
notamment chez Bach(i). Cette vocalise gr6gorienne pourraitdonc etre 
regardee comme l’etat primitif de la grande variation amplificatrice , que 
nous retrouverons plus tard, plus particulferement chez Beethoven. 


(i) On peutciter comme exemples de finales orn£es, proven ant, chez Bach, des anciennes 
vocalises de Valleluia gregorien : 

a) Dans le genre vocal, Tadmirable recit du reniement de saint Pierre; 


Ctant 


Orgue 
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U alleluia de la fdte de l’Assomption [JL. Gr., 2* 6d., p. 537) est un beau 
modele de cette espece : 


Alle- In- la. 

Voyez aussi: Fete de la Dedicace {ibid. , [p. 71)] sur le mSme timbre (1). 

Comme dans presque toutes les pieces du genre ornemental, il serait 
facile de reconstiruer ici l’ossature primitive de la m6lodie, en la d£- 
pouillant de ses omements. II n’est pas sans int£r£t de constater qu’on 
retrouverait de la sorte, dans le premier alleluia , le theme initial de la 
sequence Lauda Sion... (L. Gr., 2* 6d., p. 288). 


Lauda, Si- on, Saivatorem 

Voyez aussi: 

Fete du Saint-Sacrement (ibid p. 287). 1 

— de la Transfiguration (ibid p. 528 ) > surle naeme timbre. 

— de saint Michel {ibid., p. 555 ) ) 

— de la Couronne d'epines {ibid., p. [166]) ^ _ 

On rencontre dans cette pibce une formule m^lodique : ,1 3 4 — 

qui devint par la suite essentiellement populaire et fut employee par 
nombre de compositeurs, notamment par Vitoria (voir chap, x) et par 
J.-S. Bach (voir deuxieme livre). 

b) Dans 1c genre instrumental; 


f—f 




j._S. Bach, (Chorals d’orgue : Wir glauben all*an einen Oott. 
Ed. Peters, n # 62, vol. VII, p. 82)* 

( 1 ) Voir, k propos du mot timbre . la note 2 , p, 77 . 
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Quant aux traits , ils sont construits comme de vdritables psaumes, oil 
les versets sont terminus le plus souvent par des formules ornementales 
tonal es. 

Chaque verset du trait est divisd, suivant son sens et sa ponctuation, en 
deux on trois parties, sdpardes par des formules suspensives marquant les 
cadences ; il constitue done par lui-mdme une phrase binaire,ou ternaire, 
avec une ou deux modulations, purement mdlodiques, caractdrisant les 
pdriodes ou membres de phrase. 

Dans la formule tonale du trait aussi bien que dans la vocalise jubila- 
toire de ¥ alleluia, on ne peut mdconnaitre 1’infiuence de la musique 
populaire, issue de 1’ancien art de la danse : ces formules sont de vdri¬ 
tables refrains destines, comme ceux des chansons, k reposer Pattention 
de l’auditoire. 


Le plus be! exemple de trait qu’on puisse citer, e’est celui du III* di- 
manche de Cardme (L. Gr., 2 * dd. } p. 112 ). 



Us. % Ecce sic- ut d~ cu-li ser\6- rum 



6 cu-li ancil- lae in ma- nibus do- mi-nae su- ae 
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Ce superbe trait, renfermant quatre formules tonales (A, B, C, D) de 
l’ 6 chelle aigu€, est divis 6 en cinq parties bien distinctes : 

i r * partie : Exposition. — « J’ai lev 6 lesyeux vers toi qui habites dans 

lescieux. » 

2 * et 3* partie : Comparaison. — « Ainsi que les yeux des serviteurs 

sont fix£s sur les mains de leurs maitres. » 
« Ainsi que les yeux de la servante sont 
fix£s sur les mains de sa maitresse. » 

4 e partie : Conclusion. — « De m£me, nos yeux resteront toum£s vers 

le Seigneur, jusqu’k ce qu’il nous prenne 
en piti 6 .» 

5« partie: Invocation terminate. — « Aie pitte de nous, Seigneur, aie 

pitte de nous. » 

Voyezaussi: Qui habitat {L. <?r.,a* 6 d.,p. 83),qui pr^sente desformules 
tonales graves. 

Abstraction faite des formules tonales exclusivement omementales, le 
trait n’en demeure pas moins, comme 1 ’alleluia, d’ordre dramatique, 
quant au fond de sa mteiodie. 

C ) Au milieu des omements plus ou moins compliqu^s dont la canti- 
I£ne monodique est surcharge, il n’est pas rare de rencontrer certaines 
formes m^Iodiques presque conventionnelles, qui puisent certainement 
leur origine dans les id€es de symbolisme communes k tous les arts du 
moyen age (i). 

Dans le Kyrie des messes solennelles,par exemple (X.Gr., 2 * 6 d.,p. 9 *), 
trois formules rrtelodiques differentes symbolisent les trois personnes de 
la Trinity ( 2 ). 

{Fprmule du P&re) 
forme m£lodique ascendarue 


{Formate du Fils) 
forme m£lodique descendant© 

{Formule du Saint- Esprit) 
forme glorffiante de quinte ascendanie, & la- 
quelle viennent s’adiomdre successivement les 
dettx elements melodiques des deux autres 
personnes- 

(i)C*est surtout dans la sculpture que les preoccupations symbolistes du moyen fige sont 
£vi dentes. 

Remarquer, par example, le hibou , qui symbolise Taveuglement du peuple juif. 

II est curieux d’observer, dans le me me ordre d’id^es, que les omements sculpt£s, Writable 
* Sore de pierre se prdsfcntent successivement dans l’ordre du d^veloppement des v6ge- 
taux suivant le cours des saisons : au xii* si£cle, ce sont des bourgeons, des feuilles roulees ; 
au xiii« sttole, des branches, des tiges de rosiers, des * jets * ; att xt* siecle, on volt 
apparaltre le chardon. 

(a> He symbolisme trinitaife a subsist^, quant h son emploi, jusqu'au xvm* sifecle ; ainsi 


.<£alv... 1 iEj: 


Ky- ri-e 


e-le- i-son. 


— 

Chri- ste 


. ‘Bit 




e-Ie- i-son. 




Ky- ri- e 


e-I6- i-son. 
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Voyez aussi: trait de la Trinite{L. Gr ., p. [73]), l’un des plus curieux 
comme symbolisme trinitaire, avec l’appesantissement sur le 
mot : solus , c!6 de voute du dogme, qui forme le milieu et le 
soutien de toute la piece. 

— A nx.'.Adoma thalamum (ibid p. 4 oi), sorte de petit drame aux d6ve- 
loppements symboliques et en trois actes : Sion, Marie, Simeon. 

Voyez enfin le trait : Ad te levavi , cite plus haut, p. 70. 

Outre son harmonieuse ordonnance, cette piece pr6sente un int6r£t 
tout particulier au point de vue de Pexpression symbolique. On remar- 
quera, en effet, que le mot oculos, oculi , qui s’y rencontre quatre fois,est 
employ^ dans deux significations differentes : la premiere et la quatrieme 
fois dans le sens des yeux de Fame, la deuxieme et la troisieme, dans l’ac- 
ception corporelle ; or, k chacune de ces deux significations correspond 
une formule m6lodique sp£ciale, de facon que le-motif musical affect^ aux 
yeux du corps : oculi servorum , oculi ancillce , ne puisse etre confondu 
avec le motif d6signant les yeux de l’esprit : ocnlos meos , oculi nostri ; 
preuve 6vidente de la preoccupation expressive qui pr6sida & la compo¬ 
sition des melodies gr6goriennes. 

GENRE POPULAIRE 

a) LES HYMNES. - b) LES SEQUENCES 

A ) Les hymnes dont l’usage remonte, dit-on, au vi 6 siecle t sont descan- 
tiques d’allure populaire et libre, sur des paroles en vers. Leur ligne 
m 61 odique, g6neralement syllabique, ou peut s’en faut, consiste en une 
phrase unique ou timbre( 1), r6p6t6e autant de fois qu’il y a de couplets 
dans le texte. Telle est, par exemple, l’hymne c£lebre qu’on chante aux 
vepres de l’office des Confesseurs (Par., p. 642) (2). 


*£*-—g-fc— 

■ • * . ■ 1 

1 \m m » | *' 



~ - —-* ■ ?-* i ~-1- 

Iste Confessor Domini collates Quern pi-e laudant Pdpuli per orbem,Hac di-e laetus 

f 


. ‘ " ■ - * m - m 


_LJ_JLbJL 



M£iu-it be-a*tas Scandere sedes. 


Voyez aussi : Stabat Mater ( ibid ., p. 801). 

Ut queant laxis ( ibid ., p. 868, et ci-dessus p. 62). 

J.-S. Bach, dans 1c troisieme de ses Kyrie pour orgue, le plus admirable de ces trois chefs- 
d'oeuvre, n*a pas craint de suivre la tradition gregorienne, en formant le th&me de l’Esprit- 
Saint d'une combinaison contrapontique des themes du P&re (ascendant) et du Fils (descen¬ 
dant), exactement comme dans Texemple ci-dessus. (Voyez Ed. Peters, Chorals d'orgue, 
vol. VII, page 18 et suiv.) 

(1) Voir k propos du mot timbre, la note a, p. 77* 

(3) Cette hymne fut compost en Phonneur de saint Martin, dv£que de Tours, 
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B) A parrir du x* siecle, on voit peu k peu le vers rim6 remplacer 
I’ancien nombre prosodique ; par Ik s’introduit dans la m6lodie le rythme 
cadencd et sym6trique, precurseur de 1 'Ars mensurabilis. De ce genre 
sont les proses ou sequences , destinies, dit-on, a remplacer les formules 
jubilatoires des alleluia , devenues trop compliqu£es pour le peuple. Le 
plus ancien auteur de sequences dont le nom nous ait 6t6 conserve est 
NotkerBalbulus, moine de Saint-Gall (840 912). 

Les sequences sont de forme syllabique comme les hymnes, mais elles 
se composent le plus souvent d’une suite de Couplets, dont la musique 
n’est jamais r£p£t6e plusde deuxiois, soit cons6cutivement, soitaltema- 
tivement. Au lieu du timbre unique qui caract€rise les hymnes, il y a 
done dans les sequences une s6rie de formules m£lodiques differentes, 
chacune de ces formules servant seulement k deux couplets du texte. 

La belle sequence de la fkte de Paques (L. Gr ., 2 e 6d., p. 217) 


1- 

.- . . -.1 ■ . 



_-_■ - _L*_1_ 

■ 


li 

ft 

ft - 


Victimae Pascha-ii laudes lnuno-lent Christi- ani. 


est le vraitype du chant religieux populaire m6di£val. Elle pr6sente cinq 
formules m^lodiques difforentes : la premikre et laderniere ne se rSpetent 
pas ; la seconde se reproduit deux fois cons^cutivement; la troisieme et 
la quatrikme, deux fois aussi, mais alternativement. 

Voyez aussi : Lauda Sion Salvatorem [L. Gr ., p. 288). 

Emicat meridies ( ibid p. [219]). 

Ces formes r£gulikrement mesurSes, qui constituent le genre vraiment 
populaire, en raison de leur parent6 ind£niabie avec les chants profanes 
destines aux danses, se remarquent surtout dans les pieces liturgiques 
qu’on s’accorde k considerer comme plus r^centes et plus rapproch^es de 
1’kpoque des theories mensuralistes. 

Malgre la haute antiquity des premieres hymnes, le genre populaire 
semble done etre post^rieur aux autres, si toutefois il est permis d’assi- 
gner un kge meme approximatif aux monodies gr^goriennes. 


HYPOTHESE I>T7 CYCLE GRJ2GORIKN 

Les trois genres ou, si I’on veut, les trois etats de la cantilkne mono- 
dique nous apparaitraient de la sorte comme les phases d’une Evolution 
lente,partie du sylldbismepsalmodique des pieces primitives , pour aboutir 
au syllabisme metrique des pieces populaires , en passant par toutes les 
recherches decoratives et symboliques des pieces omementales. 
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Mats la question de savoir si ces trois etats sont vraiment apparus 
successivement , dans cet ordre determine, est encore trks controversy, et 
de savants travaux sur la date de nos chants liturgiques sembleraient 
m£me infirmer cette opinion. 

Quoi qu’il en soit, notre hypothkse d’une sorte de cycle grigorien n’a 
rieii d’inadmissible. Elle serait mfime tout k fait conforme k Involution 
du genie humain, laquelle repasse d’ordinaire, aprks des periodes plus 
ou moins longues, par un point voisin de son point d’origine,mais jamais 
par ce point lui-mfime : telles les orbites plan^taires dans leurs revolu¬ 
tions successives k travers 1’espace* 


US CARACTfeRE EXPRESS IF DE IA CANTILENE MONODIQUE M£m£VAUB 

On a contest^, nie mfime, le caractkre dminemment expressifdu chant 
gregorien, chant admirable entre tous, par son emotion naive, sincere, 
et si profondement humaine. II est cependant hors de doute que les 
createurs de la cantilkne monodique ont eu la preoccupation de traduire 
musicalement, dans leur ensemble, sinon dans le detail des mots, les 
sentiments exprimes par les textes sacres. 

Comment, du reste, pourrait-il en etre autrement,alors que, dans tous 
les autres arts florissant au moyen age, cette preoccupation expressive 
est tout k fait flagrante ? 

La Musique seule serait done desheritee ? 

Si les formules meiodiques composees de neumes sont bien, comme 
nous Tavons demontre, de veritables mots musicaux , en tout point com¬ 
parables aux mots du langage , on peut se demander pourquoi ces for¬ 
mules n’auraient pas ete appliquees intentionnellement aux paroles du 
texte. 

Si la seule raison d’etre de ces mots musicaux n’etait pas, au contraire, 
dans les mots du langage , l’adjonction de la musique aux paroles serait 
tout k fait inutile et denude d’intdrkt. Une pareille anomalie, bien peu 
probable en verity, n’eht pas manque de nuire singulikrement k l’im- 
mense propagation du plain-chant, et k sa popularity plusieurs fois s 6 - 
culaire. 

Dans notre art musical dramatique contemporain, ne voyons-nous 
pas les periodes et les phrases meiodiques, assimilables, elles aussi, aux 
mots et aux membres de phrases parlees, se conformer plus ou moins 
etroitement au sens des paroles? Ce serait une erreur de croire que cette 
application de la musique au texte est toute d’invention modeme, et que 
le chant gregorien, pere de notre musique dramatique, est ddpourvu de 
ce caractkre expressif, qui fait, au contraire, son principal attrait. 
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Les arguments qu’on invoque en faveur de cette Strange opinion ne 
sont pas du reste tout k fait pSremptoires. 

On cite notamment le texte du chapitre xv du Micrologue de Gui 
d’Arezzo, intituIS : Decommoda componenda modulatione. 

Les paragraphes 3 et 5 de ce chapitre s’Stendent longuement sur la 
facon dont les groupes mSlodiques, qui composent les mots musicaux, 
doivent se correspondre entre eux, comme de vSritables rimes ou for- 
mules symStriques de cadences. 

Mais* ces rimes ne nuisent pas plus k 1 ’expression des sentiments 
que les rimes poStiques ne nuisent au sens du vers. 

Le paragraphe 11 recommande de proportionner la longueur des 
neumes k la quantity prosodique des syllabes correspondantes : conseil 
parfaitement logique et nullement contraire au caractkre expressif de la 
monodie. 

Enfin, le paragraphe 12 dit en propres - termes que « l’effet du 
« chant doit chercher k imiter les SvSnements racontSs par les pa- 
« roles ; que les neumes graves doivent Stre rSservSs aux circonstances 
« tristes, les neumes gracieux aux choses tranquil les, les neumes exul- 
« tants auxid6es.de prosp6rit6 » etc... (1). 

Ge texte, contemporain de la floraison du plain-chant, ne pose-t il pas 
le principe de 1’expression, c’est-k-dire la correspondance entre le sen¬ 
timent des paroles et le style de la monodie ? 

Sans doute, on ne rencontre pas toujours dans la' cantilkne gr6go- 
rienne notre adaptation dramatique, toute moderne, de chaque mot im¬ 
portant k une formule qui letraduit musicalement. Dans bien des pieces, 
surtoutdu genre orn6, ^expression r6sulte de la forme g6n6rale, del’ossa- 
ture mfilodique, de la construction rythmique, plutot que du dessin 
lui-mkme (a). Celui-ci, purement omemental, n’a qu’un but d6coratif, 
tout k fait comparable aux eniuminures et aux arabesques plus ou moins 
comp!iqu6es qui oment les majuscules des manuscrits m6di6vaux, et 
surchargent plus ou moins leurs contours primitifs, sans les faire jamais 
disparaltre complktement. 


(1) Micrologue de Gui d'Arezzo, chapitre xv : - 

S 11. — Item ut in unutti terminentur partes et distinction es atque verborum nee tenor lon~ 
gus in quibusdam brevibus syllabis, out brevis in iongis sit, quia obsccenitatem parit , quod 
Xamen raro opus erit curare. 

5 1 *. — Item ut rerum eventus sic cantionis imitetur effectus, ut in tristibus rebus graves 
mint neumce, in tranquitlis rebus jucundce, in. prosperis exsuit antes, et rel. 

(a) La. grande vocalise purement ornementale que nous rencontrons dans le quintette 
des Me is ter singer, de Wagner, empdche-t-elle cette scene d’etre expressive et drama¬ 
tique i 
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Stats corrElatifs de l’ornement 

DANS DA MONODIE ET DANS LA GRAPHiQUE MED IE VALES 

Les transformations successives de 1’art de la miniature et de 1’or- 
nement des documents Merits presentent d’aiileurs un parallelisme des 
plus curieux et des plus suggestifs, avec les Evolutions de la cantilene 
grEgorienne. 

Si l’on compare les types graphiques des majuscules, du vi 6 au 
xv e siecle, avec les types monodiques correspondants, on retrouve 
exactementla meme progression, commeon peutsen rendre comptepar 
les specimens reproduits ci-aprEs. 




X° siecle 




UETTRES PRIMITIVES 


LETTRES ORNEES 
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Qui ne reconnaitrait dans ces lettres des vi«, vm« et x* si£cles, le 
m^me esprit de simplicity qui regne dans les pieces primitives de plain- 
chant ? 

Ces riches majuscules des xiv« et xv e siecles ne sont-elles pas Pimage 
frappante de nos antiennes ornementales, de nos traits, de nos alleluia 
enfin, avec leur longue vocalise jubilatoire, telle labranche immense qui 
serpente au-dessous de cet E majuscule, surcharge d’ornements ? 


XII* siecle 

(.Rouleau mortuaire de St-Vital.) 



LETTRE SYMROLIQUE 


Quant & cet admirable T initial (i), extrait dii Rouleau mortuaire de 
Saint-Vital (xn® siecle), et qui repr^sente Satan vomissant deux juifs et 
port6, comme sur un pedestal, par le Cerbfcre antique, nul n’oserait 
dire que ce ne soit lh de Part symbolique et expressif, s’il en fut 1 

t-KS TIMBRES 

On a soutenu nyanmoins que la musique religieuse du moyen &ge ne 
participait pas aux qualitys expressives inhyrentes a tout Part de cette 
epoque ; et on veut baser cette assertion sur l’usage des timbres (ss), ou 

(r) Dans la symbolique m£di6vale t le tau(T) etait la lottre impure et maudite. 

(2) En musique, le mot timbre a trois acceptions principales, correspondant toutes 
trois a une idde tfinertiez 

a) Le timbre d*xm son est la qualite particuli&re qui le differencie d’un autre son emis 
dans des conditions identiques de dur6e, d'intensitd et d 1 acuit6 : le timbre r^sulte de Vinertie 
de la matifere i>onore r^agissant sur le son emis. (Voir chap, vm.) 

b) Le timbre d*un tambour consiste en une ’cordelette double, tendue sur celle des deux 
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m6lodtes-types, qtie les compositeurs auraient employees indistincte- 
ment, et sans souci du sens des paroles, pour des sujets totalement diflfe- 
rents. 

II est exact, en effet, qu’un assez grand nombrede textes de la liturgie 
sont chant6s sur la m€me musique : l’usage de ces timbres est frequent 
dans: la monodie gr£gorienne, et cela n’a rien qui puisse surprendre. 
On ne pouvait trouver des melodies diff6rentes pour chacune des 
pieces des innombrables offices ; et, puisque beaucoup de ces offices out 
des textes commons, il est naturel que la musique, — assortment 
moms facile a faire qu’une adaptation de l*6criture k la ftte d’un saint, 
— ait pu servir k plusieurs textes difftrents. 

Mais si 1 ’on examine attentivement cette appropriation d’une mtlodie 
unique, ou tiinbre, k des paroles diverses, on constate qu’elle n’a point 
tt£ faite au hasard, loin de Ik ! La musique du timbre utilist est la 
plupart du temps asservie, non seulementau sens, mais mtme k l’accent 
des paroles, et modifite en consequence. II y a changement de musique 
lorsque les paroles changent de sentiment ou d’accent: tout le principe 
dramatique est lk. Bien plus, l’emploi du mime timbre est le plus sou- 
vent limitt k des textes qui, bien que differents, se rtfkrent k un 
sentiment gtntral identique (1). 

On peut s’en rendre’compte parl’examen simultant des trois alleluia 
suivants ; 

A. Conversion de saint Paul {L. Gr., 2® td., p. 394). 

B. Election de saint Bamabi {ibid., p. 478). 

C. Cotnmun deplusteurs martyrs {ibid., p. [26)). 

G’est bien la mime idte de gloire et de splendeur fitemelle qui a 


peaux qui n*est pas des tin 6e k la percussion. Cette cordelette n’a d’antre but que d’accroitre 
la sonority de rinstrument* par une reaction due k son inertie . 

c) Le timbre d*une chanson est un dessin mdlodique unique* indifferent* inerte * qui s'ap- 
plique indistinctement k ton s les couplets de cette chanson* ou mdroe d'autres chansons, 
qui n’ont auenn rapport* ni comme paroles, ni commesentiment. 

<i) Nous constaterons ult6rieurement* dans l'texde de l’Axt dramatique de la troisi&me 
dpoque (troisibme livre \ 7 de curieuses manifestations de cette tendance qui entratne certains 
auteurs k employer, pent-tee inconsdcmmcnt, les mimes formules musicales* comme de 
veritable* timbres ^ pour exprimer des sentiments identiques, dans des oeuvres et avec des 
paroles diff&rentes. 

Telle est par exemple laf orme caracttestique : 

employee par Gluck dans Alceste , dans Artnide, dans lphtRinie en Tauride* et toujouw 
appliqu£e par lui k une id6e de plaint© ou de douleur* 

Le discours musical, k raids duquel le musicien exp rime ses sentiments* serait-il done 
comme nn langage r6el, avec Ses expressions et ses formules* variables suivant les indivi- 
dus, mais constantes pour chacun d'eux ? on serait tent£ de le oroire. 
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guid6 dans le choix de ce timbre, notablement modifi£ par 1’artiste, sui- 
vant le sens des paroles, afin de souligner differemment les mots im- 
portants, et de r^server I’interminable vocalise du milieu pour Ie point 
culminant de chacun des textes : 

Voyez : A. — vocalise sur glorificandus, 

B. — vocalise sur fructus. 

C. — vocalise sur delecteniur. 
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Sans doute, les adaptations d’un mtoe timbre n’ontpas toujours 6 t€ 
aussi soigneusement faites ; on en rencontre meme qui sont assez defec- 
tueuses (i). Tel timbre, compost pour une pi&ce liturgique sp£ciale, 
y est excellent; appliqu^ maladroitement k une autre, il est moins bon, 
mauvais peut-etre. Cescas sont plutot rares : on doit les d^plorer, mais 
non point en tirer un argument contre le caract£re expressif de la can- 
tilene gr^gorienne. 

En d^pit de ces f&cheuses exceptions, on ne saurait £tendre au timbre 
liturgique les caractferes du timbre dans la chanson populaire, ou dans 
le vaudeville (2). Celui-ci ne change jamais avec les paroles : c’est une 
simple formule cadenc^e et sym6trique, invariablement r6p£t£e, qui 
. tire son origine de la danse, et n’a pour ainsi dire aucun rapport avec 
1 ’expression dramatique d’un sentiment. Le timbre du plain-chant, au 
contraire, reprdsente dans la musique 1a. tradition , cette tradition dont 
l’infiuence se retrouve dans toute esp£ce d’art au moyen Age ( 3 ), 


(r) On cite souvent, comme exemple de mauvaise adaptation d’un m£me timbre, le gra- 
duel de la messe de mariage (jL. Gr 6d p. [126]) et le graduel de la messe des morts 
(ibid, p. [r3i]). 

Ce timbre, qui trfcscertainement a.6te fait pour les paroles de la messe des morts Reqmein 
ceternam dona eis , Domine est evidemment moins bon pour les paroles de la messe de 
mariage Uxor tua sicut vitis abundans.„ f mais cette adaptation n’est pas aussi fautive qu’on 
pourxait le croire. Au point de vue du sentiment general, il n’y a pas entre ces deux cir- 
constances Fincompatibilit£ qu’on veut bien y voir* Il ne faut pas oublier que FEglise 
n’attache aucune idee de tristesse h la mort, entree des fimes dans la vie eternelle, comme 
le mariage repr^sente Fentr^e dans la vie d’epoux, dans la vie commune terrestre. Quant k 
ce qui est de la musique elle-m£me* il y a entre ces deux pieces des differences capitales, 
motivdes par la necessite de Fexpression difFSrente des deux textes* 

(a) C & timbre populaire, devenu le couplet , a aussi son interSt; c’est lui, en effet, qui ser- 
vira, comme nous le verrons plus loin, de transition entre F6tat antique de la danse et Fart 
symphonique moderne. 

( 3 ) La tradition iinp6rieuse qui fait mettre, dans toutesles sculptures repr£sentant le juge- 
ment dernier, Fenfer k gauche et les &mes des fustes k droite % n’est pas autre chose que le 
timbre, 

De mfime, les canons £troits qui rfcglent minutieusement dans la peinture Fattitude tradi- 
tionnelle des personnages sacres. 

Ces traditions , ces canons , — ces timbres — emp£chent-ils la sculpture et la peinture 
m£di£vales d’etre expresstves , et de vivre d’une vie intense, inftniment plus humaine que la 
vie facticeet conventionnelle issue des faux principes de la Renaissance. ? 
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comme le fait remarquer fort k propos M. Emile Mkle, dans son 
si remarquable ourrage : IP art religieux du xiii* siecle en France, 

« La tradition ecrite, dit-Il {p. 305)* n’est pas tout dans PArt du 
<c moyen kge ; il faut tenir le plus grand compte de ce qu*on peut appe- 
« ler la traditio?z artisttque,,, 

« Un geste, un regard, une attitude, telle fut la part d’invention de 
« nos graves artistes. Ils exprimaient sobrement, tout en restant fideles 
« aux regies , Yemotion quails ressentaient a la lecture de PEvangile et des 
« livres saints. x> 

N’est-ce point lk IMternelle recherche du « sentiment humain » dans 
son expression artistique, le « moyen de vie pour Pkme », la preoccu¬ 
pation de « communiquer aux autres nos impressions » ? 

Et les cr^ateurs de la cantilkne monodique, — comme les peintres 
et les sculpteurs, — ont-ils fait autre chose que 3'exprimer sobrement, 
tout en restant fideles aux timores tradiuonneis, leur sincere et naive 
emotion P 



COURS DE COMPOSITION. 
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LA CHANSON POPULAIRE 


Le chant popntaire profane. — Origine des monodies popnlaires. — Le rythme popnlalre. 
Le couplet. — Les trois 4tats success! fs du couplet. — Le refrain: son r61e dan* la 
musique symphonique. 


LK CHANT POPULAIRE PROFANS 

Le principe de tout art est d'ordre religieux : nous avons eu plusieurs 
fois Foccasion de le rappeler, et c’est pour cette raison notamment que, 
dans Fitude de la musique rythmo-monodique, nous avons examine 
d’abord le chant liturgique, plus ancien assuriment que tous les autres, 
auxquels. il a souvent servi de module. 

Mais le caractkre populatre de nos cirimonies religieuses devait natu- 
rellement riagir sur les formes de la musique d’dglise ; aussi avons- 
nous constati, k propos des sequences, les tendances simplistes du 
peuple, auxquelles on doit la substitution progressive des formes caden¬ 
cies et symitriques aux vocalises surchargies des alleluia du genre 
ornemental. 

Apris avoir itudii ce que nous avons appeli le genre populaire dans 
la cantilkne monodique, il pourrait sembler k peine utile de consacrer 
un chapitre special k la chanson populaire profane du moyen age, dont 
les formes semblent, surtout au dibut, trks analogues k celles du chant 
liturgique. 

Cependant, une raison fort importante justice cette itude siparie: 
le chant populaire en effet, malgri ses friquents emprunts au chant 
religieux, n’en conserve pas moins une difference de destination carac- 
tiristique, et absolument incompatible avec les formes du cultechritien: 
la danse . 

Ainsi que Fobserve M. Tiersot, « dans les quelques textes de la pre- 
« mikre piriode du moyen ige oh il est question de chants populaires, 
« ceux-ci sont, d’une manikre constante, prisentis comme spicialement 
« destines k la danse.» ( Histoire de la chanson populaire en France , 
p. 324-) C’est done k l’ancien art du rythme dans le geste , reparaissant au 
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moyen age sous la forme de danse profane, que nous devons la chanson 
populaire , tandis que le chant religieux provient de l’art du rythme 
parle, comma nous I’avons dit au chapitre i, p. 28. 

En vertu de cette difference primordiale, la chanson populaire, affectde 
a la danse, continuera dans notre troisi£me epoque de l’histoire musi- 
cale h ne se point confondre avec la cantilene liturgique. Car les pre¬ 
mieres formes de la musique instrumentale, c’est-a-dire symphonique, 
sont directement issues du chant profane, tandis que le chant sacre sert 
de point de depart a notre art de 1’expression vocale ou dramatique. 


ORIGINS DES MONODIES POPULAIRES 

Le peuple n’est point createur, il est au contraire un merveilleux 
adaptateur. 

Que quelques melodies aient ete composees par des trouv&res ou des 
troubadours (i) pour la propagation de leurs poemes, c’est possible, pro¬ 
bable mSme; mais les melodies primitives vraiment populaires, celles 
qui ont subsiste a travers les ages, et se chantent encore dans les pays ou 
n’a point penetre Tignoble chanson de cafe-concert , sont presque toutes, 
il est difficile d’en douter, des interpretations de monodies liturgiques. 
II est tout naturel, en effet, de penser que le peuple, alors religieux, ne 
connaissant d’autre musique que celle -qu’il entendait dans les eglises, 
profita des elements reunis dans sa memoire pour les adapter a ses^ 
propres besoins, en les modifiant, en les petrissant pour ainsi dire k son 
image, suivant les exigences rythmiques des danses diver.ses en usage 
dans les differentes provinces. 

Des recherches faites en ce sens ont demontre la v6rite de cette asser¬ 
tion (2), qui n’a rien d'anormal, puisque nous retrouvons dans un 
grand nombre d’airs populaires plus recents (xvm e siecle) des adap¬ 
tations de simples airs d’op^ra ou de ballet. Mais la m 61 odie popu¬ 
laire-, malgr£ cette origine religieuse, n’en a pas moins gard£ son sens 
special, sa signification route particuliere, en raison de la forme que 


(1) Au surplus, il n’est nullement demontr6 que les trouv&res et les troubadours aient ete- 
des mendiants ou des misereur comparables a nos chanteurs des - rues contemporains. Cette 
opinion est de jour en jour plus contestee, et il para!*'tout k fait probable, au contraire, que 
beaucoup de. ces musiciens ambulants avafent re$u une instruction assez.-compI£te. 

Quelques-nns, artistes veritablement independants, voyageaient pour leur satisfaction per- 
sonnelle, mais.le plus grand nombre circulait pour le compte de certaines personnalites 
puissantes, dans un butde propagande,d’inftuence ou d’information plus ou moins politique* 
Investis de missions de.confiance, ces « paurres h&res » de la legende n’etaient assuremcnt 
pas les premiers venus, et leur r 61 e, m£me au point de vue artistique, pourrait fort bien 
n’avoir point 6te aussi inconscient qu’on le croit d’ordinaire. 

(a) Voir Chansons populaires du Vivarais t recueillies par Vincent d’Jndy. (Durand et fils ed. 
— Recherches historiques sur Torigine de la melodie ; JLa Pernette (pages 15-17)- 
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Pinfluence populaire lui donna pour 1 ’approprier k sa maniere d’etre, et 
aux movements du corps ordonnes par la danse . 

LE RYTHME POPULAIRE. — LE COUPLET 

D’aprks ce que nous venons de dire, il ne faut done point s’etonner si 
les plus anciens specimens du chant populaire empruntent leur forme 
m6lodique aux monodies gr6goriennes du genre des alleluia , traits, etc.; 
e’est, en effel, avec ces formes ornementales qu’apparaissent les longues 
vocalises rythm^es, v^ritables refrains populaires tout designes pour 
recevoir une application k des paroles profanes. 

Toutefois, deux differences capitales, qui s£parent definitivement les 
deuxgenres de musique, ne tardent pas a s’etablir: le rythme et 1 ecouplet. 

A) Dbs ses premieres apparitions, la chanson populaire est, en effet, 
caracteris£e par la forme sp£ciale de son rythme. Celui-ci prend un aspect 
cadence suivant une symetrie plus ou moins reguliere : il est plus vul- 
gaire et plus facile k retenir, en raison mtoe de sa periodicite, que les 
rythmes du chant gregorien, sans cesse modifies par l’accent des paroles. 
Visiblement destine k la danse, il represente pour nous les derniers 
vestiges de l’ancien art du geste, qui, revenu k une forme plus rudimen- 
taire, a pendtre dans les habitudes du peuple, apres avoir ete delaisse 
complktement, en tant qu’art veritable, depuis la decadence des civili¬ 
sations antiques. 

Ge besoin de symetrie grossikre ne tarde pas a influer sur la musique 
elle-meme ; il donne bientot naissance aux theories des mensuralistes 
(xn e siecle : Ars mensurabilis ), auxquelles nous devons la notation pro- 
portionnelle, avec ses mille subtilites encore enveloppees de tenebres, 
et aussi la pauvrete rythmique des formes mesurees, contre lesquelles 
on a tant de peine k reagir dans notre epoque contemporaine. 

B) La periodicite rythmique de la chanson populaire engendre natu- 
rellement le couple^ ou retour regulier du m€me dessin melodique, 
quel que soit le sens des paroles a exprimer. 

Lk encore se differencient profondement le chant profane et le chant 
sacre : tandis que, dans la cantiikne gregorienne, le timbre est modifie 
pour s’adapter le mieux possible au texte, le couplet de la chanson 
populaire reste invariable. Nous n’y retrouvons meme pas les alter- 
nances de deux formes diff&rentes, comme dans la sequence, ou l’on sent 
encore la preoccupation expressive d’ordre dramatique. Le theme du 
couplet est unique, sa forme depend du nombre des vers et non de leur 
sens ; tout au plus pourrait-on comparer cette forme k celle des 
hymnes, differente toutefois par son rythme, qui n’est point destine k la 
danse. 
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A mesure quc !a date des chansons populaires devient plus recente, 
rintention expressive disparaitde plus en plus dans le couplet, qui prend 
le caractfere d'un simple dessin purement instrumental ou sympho- 
nique, auquel les paroles viennent se juxtaposer, sans nul souci du sen¬ 
timent, ni mime de Taccentuation. 

UBS XROIS ^TATS SUCCESS rFS DU COUPLET 

D’apr&s 1 ’inter essant ouvrage de M. Tiersot, que nous avons dejk cite, 
et auquel sont emprunt^s tous les exemples qui vont suivre, on pent dis- 
tinguer dans la forme du couplet trois etats successifs diffifrents. 

A) Vers le xi* si&cle, le couplet est forme par un seul vers, et la meiodie 
par une periode unique correspondante, qui se r£p£te indefiniment. 

De ce genre est le Lai des Amans , piece certainement trfes ancienne 
(Tiersot, p. 407) f 



He, Diex, mercy quant aven-ra Ke cele faice mon vo- loiri 


Mais le plus souvent, ce vers unique est compost de dix syllabes, et 
separe en deux hemistiches egaux par une assonance, comme dans le 
Lai d'Aalis , trfes probablement posterieur au precedent: la forme musi- 
cale consiste toujours en une periode unique, & peine modifiee une fois 
sur deux (Tiersot, p. 408) : 



Fran-ce deboinaire, de ta grant franchise 



Ne porrait retraire nus en nulle guise. 


La Dance de la rigine Avrtllouse (Tiersot, p. 42) presente aussi un type 
melodique de la mime epoque : malgre la forme plus compliquee de la 
poesie (quatre vers egaux sur une rime unique, et un cinquieme plus 
court), cette meiodie consiste aussi en une periode unique,dont les quatre 
repetitions sont interrompues par des formules tonales, comparables aux 
vocalises qui terminent les phrases des traits, dans le chant gregorien. 
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Nousvoyons apparaitre ici pour la premiere fois le refrain en forme 
orn6e, destine a £tre repris et dans 4 par Ie peuple : 



E- ya. Vol la re^gi-ne rnostrar Kele est si a-mo-rou- se. 


BBFSAIH (Vlte) 



en-tre . nos, en-tre nos. 


B ) Des Ie xii® siecle, le couplet d’un seul vers a disparu : sa forme la 
plus usuelle est faite de deux vers egaux, et comporte par consequent deux 
p6riodes melodiques differentes, generalement suivies d’un refrain (1). 
Tel est, par exemple, le Fabliau d’Aucassin et Nicolete (Tiersot, p. 409)- 
dont le refrain n’est qu’une simple formule finale : 



Qui vau-rait bons vers o- lr Del depart du vieil catif ? 



Tant par est dou- ce 


Dans Ies pieces de la meme 6poque ou le couplet se compose de quatre 
vers, chacune des deux p^riodes m 61 odiques est repet^e, comme dans le 
Jen de Robin et Marion (Tiersot, p. i 53 ); le refrain qui encadre cette 
melodie est tir£ de la seconde periode : ses- paroles consistent en une 
serie d’onomatopees bizarres et depourvues de toute espece de significa¬ 
tion, comme presque tous les refrains des chansons de cette 6poque : 


REFRAIN. 



Trai- ri de-lurian, de-lu- riau, de-lu- rie- 



Trai- ri de-lnriau, de-tu- riau, de- In- rot. 


(1) Quelquefois, mats rarcment, le couplet de la chanson de cette epoque est fait de trois 
vers cette disposition ne modide pas la forme melodique. 
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Hui-main je cfaevauchoie Les l’o-ri6-re dun hois 



Trouvai gentil bre- gie-re, Tant be-le ne vit ro ys. 


C) Ce couplet de quatre vers devient de plus en plus frequent, et reste, 
a partir des xm e etxiv e siecles, la forme tj-pe du chant populaire, genera- 
lement sans refrain; il donne naissance alors a deux esp^ces de melodies: 

i°, une forme binaire, c’est-a-dire a deux periodes, composes chacune 
dedeux vers, forme qui differepeu de la precedente ; 

2 °, une forme ternaire, c’est-a-dire a trois periodes, dont une, la pre¬ 
miere de preference, est r£p€tee deux fois. L ’Epitre farcie pour la fete 
du Jour de l’an (Tiersot, p. 403) rentre dans cette derniere categorie : 



bercheul vit hum- ble-ment Qui tout le monde en sa main a (x). 


Quelquefois, les trois periodes de la melodie ternaire sont enchain^es 
sans aucune repetition. La chanson Robins m'ayme , par exemple, dont 
Fauteur est Adam de la Halle (Tiersot, p. 5 i i), peut se decomposer en 
deux periodes differentes maisd’egale longueur, suivies d’une troisieme 
beaucoup plus courte : 



Robins m’ay- me, Robins m’a... Robins m’a deman- de- e : Si m'a- ra. 


On trouve aussi, vers la meme dpoque, des chansons avec refrain : 
celui-ci est fait, le plus souvent, avec Fune ou l’autre des periodes du 
couplet, comme nous l’avons vu dejk dans des pieces plus anciennes 
(voir le Jeu de Robin et Marion ci-dessus, p. 87). 

(i) Comme types de rancienne chanson populaire fran^aise a quatre vers sans refrain* on 
peut citer encore celle du Roy JLoys et celle de Jean Renaud , bien connues Tune et l’autre, et 
aussi curieuses par leur texte que par leur melodie. 
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Voici un exemple int<*ressant de melodie ternaire, avec r£p6tition de 

la premiere p£riode,et refrain tire dela seconde : la Bele Yolatis (Tiersot, 
p.414): 



Be-Je Yo- Ians en ses chambres se- oit; D’un been sa- miz n-ne 


robe 



ir 


aJf-T.r J~3 J 


A son a- mi tra-metre la vo- Ioit t En sos-pi- rant, ces-te 



Les chansons relativement plus recentes, dont les couplets sont faits 
de sijcou huit vers, n’ont point donn6 naissance k des formes m6lodiques 
differentes : elles sont toutes ternaires , et semblables par consequent a 
1’un ou k l’autre des types que nous venons d’examiner. 

En resume, les trois 6tats successifs du couplet peuvent se ramener 
aux trois types primaire, binaire, ternaire, dont nous avons £tudi£ la 
forme k propos dela phrase m£lodique. (Voir chap, n, p. 41 et suiv.) 

II semblerait qu’en raison de son adaptation k la danse, la construction 
de la melodie popiilaire du moyen age ait du etre toujours soumise k la 
carrure, ou division symetrique des mesures en 4, et en multiples de 4. 
Bien au contraire, cette forme carree qu’on croitsouvent populaire, alors 
qu’elle est seulement vulgaire, etait k peu pres inconnue avant le 
xvh* sikcle ; elle est done posterieure k la Renaissance, et doit certaine- 
ment une grande partie de son succes au mauvais gout pretentieux de 
toute cette epoque (1). 


(1) La forme carree est contemporaine de la barre de mesure, de la basse continue, et de 
la forme irreguliEre de la gamme mineure, dite improprement « gamme harmoaiqtte 
(Voir. ch. vi, p. 101 et suiv # ) 

Bien que toutes ces innovations, plus cm moms regrettables, datent seulement du xvn« siE- 
cle, elles sont dues trEs certainement k resprit de la Renaissance (xvr* siEcle), dont les ten¬ 
dances pleines de pretention et de vaine personnalite firent subir au developpemcnt * de 
tons les arts un arrEt dont nous souffrons encore. 

L’art musical, nous Tavons dej 4 constate, n'echappe jamais aux Evolutions — bonnes ou 
mauvaises — qui se succEdent dans les arts plastiques (architecture, sculpture, peinture). 
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LE REFRAIN 

son r6le dans la husiqux symphokique 

Quant an refrain, il est k pen prfes impossible de lui assigner des 
formes d£termin£es. On a vu par les exemples pr£c£dents qu'e son adjonc- 
tion au couplet est faite le plus scuvent sans la moindre preoccupation 
decorrespondance po^tique, ou mtoe musicale. C’est un simple cri, 
une vocalise, une onomatop^e, ou bien quelques paroles sans suite, que 
le peuple r£pete en dansant, sans chercher h comprendre. 

Le refrain pfFrirait done par Iui-m€me peu d*int£r£t, s’il n*avait eu 
plus tard un r 61 e important dans la genese de certaines formes musi- 
cales de la troisikme ^poque. 

On verra aotamment, k propos du rondeau , comment cette forme 
instrumentale, toinemment francaise, a son origine dans 1’alternance 
reguli&re du couplet et du refrain. 

Qui ne reconnaitrait ^galement dans Tapparition traditionnelle du 
tuiti apr£s le solo^ cette vieille coutume du peuple, reprenant le refrain 
aprfes le couplet du chanteur ? 

Ainsi se v6rlfie de plus en plus cette espece de filiation, qni rattache 
nos formes symphoniques contemporaines aux anciens arts du rythme 
dans le geste, par l’interm^diaire des danses et chansons populaires du 
moyen kge. 


Toutefois il n’en revolt gcneralcment le contre-coup qu’apris un temps plus ou moins long. 
Ainsi s’explique cette difference equivalant a un si&cle environ, entre la Renaissance propre¬ 
mem dite (xvi« sifccle) et ce que nous pourrions appeler la Renaissance musicate (xvn* siecle. 
Voir chap. xn). 
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UHARMONIE 

L’ACCORD 


Notions generates. — Origine de rharmonie: Diaphonie ; d&hant; contrepoint^ poly¬ 
phonic. — L’Accord. — Notions d’acoustique. — Resoanance superieure : accord majeur 
—- Resonnance infbrieure : accord minear. — Les deux aspects de 1’Accord. — Les deux 
aspects de la gamine ; les modes. — Genbse de la gamme. — Les rapports simples. 
— Role respectif de Fharmonique 3 (quinte) et de l’harmonique 5 (tierce) dans la genesc 
de la gamme. — Le cycle des quintes. 


NOTIONS G^NgRALES 

On appelle Harmonie remission simultan£e de plusieurs melodies 
differentes. 

Cette Emission simultan£e donne naissance a des combinaisons de 
sons auxquelles les traitds d’haruionie ont donn£ le nom d 'accords. 

La Musique 6tant un art de mouvement et de succession , les accords, en 
tant que combinaisons de sons, n’apparaissent que par 1’effet d’un arret 
dans le mouvement des parties melodiques , dont ils sont composes neces - 
sairement. 

Musicalement, les accords n’existent pas, et l’harjnonie n’est pas la 
science des accords . 

L’6tude des accord spour eux-mimes est, au point de vue musical, une 
erreur esth€tique absolue, car rharmonie provient de la mdodie, et ne 
doit jamais en £tre s6par£e dans son application. 

La notation repr6sente la succession (m£lodie) dans lessens, horizontals 
et la simultaneity (harmonie) dans le sens vertical . 

Les phdnomfenes musicaux doivent toujours etre envisages, graphi- 
quement, dans le sens horizontal (systfeme de la melodie simultan6e) et 
non dans le sens vertical , comme le. fait la science harmonique, telie 
qu’elle est enseign^e de nos jours. 



9* 


L’HARMONIE 


ORIGINE DE l’haRMONIE 

diaphonie ; dechant; contrepoint; POLYPHONIB 

En raison de la structure de leurs organes vocaux, les enfants et les 
femmes chantent d’ordinaire & l’octave aigu£, par rapport aux voix 
d’hommes. 

Une cantilene monodique, execut£e par une collectivity d’individus 
d’kge et de sexe dififerents, ne constitue point, comme on le dit commu- 
nement, un chant a Tunis son, mais une veritable succession cT octaves. 

Cette disposition, due k une cause physiologique, est d^pourvue de 
tout caractkre harmonique , car elle pr£sente un redoublement de la 
mime melodie et non des melodies differentes executees simultanement. 

Le peuple associe, comme on l’a vu, au chant liturgique depuis les 
premiers siecles de l’Eglise chrdtienn.e,chanta done k l’origine en octaves. 

Toutefois, certaines voix peu exercees, atteignant difficilement les 
notes trop aigu£s ou trop graves pour elles, leur substituerent instinc- 
tivement dans la melodie des sons interm6diaires plus accessibles. 

Ainsi qu’il arrive encore de nos jours dans les campagnes, ch'acun dut 
s’efforcer de faire une sorte d’accommodation individuelle de la cantilene 
gregorienne a ses moyens vocaux : les uns suivant rigoureusement la 
melodie des chantres, d’autres la doublant k 1’octave, d’aucuns enfin 
hesitant entre les deux, en raison des limites etroites de leur voix, et 
cr6ant ainsi une sorte de partie nouvelle, qui formait avec le chant 
principal un ensemble parfois heureux, barbare le plus souvent. 

C’est sans doute en observant cet dtat de choses que, des le x e sikcle, 
certains musiciens reconnurent Futility de determiner et d’£crire ces 
parties interm£diaires, en r£glementant leur juxtaposition avec la 
melodie principale. 

II en resulta d’abord cette sorte d’accompagnement parallkle en 
quartes et quintes — rarement en tierces — qu’on no mm a diaphonie ou 
organum (voir chap. x). A vrai dire, ces premiers essais de melodies 
simultanees sont d’un effet assez mediocre. 

Les progres de la diaphonie , pendant plus de trois sikcles, semblent 
avoir ete k peu pr£s nuls ; car des exemples du xin* sikcle, qui nous ont 
ete conserves, presentent encore des agglomerations de sons tout k fait 
inacceptables pour notre entendement moderne (voir chap, x), 

Le gout de rornementation, trks developpe k partir de cette epoque, 
fit bonne justice de la diaphonie barbare et servile, et lui substitua petit k 
petit une forme nouvelle plus libre et plus artistique, qu’on peut consi- 
derer comme la premiere manifestation caracterisee de Vharmonie. 

Autour du chant principal (cantus firmus) que les voix de la foul etenaienl 
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(d ou Ie nom de teneur — en bas latin : tenor) , des chantres exerc^s impro- 
visaient des sortes de broderies, en forme dialoguee, qu’on appela dechant 
ou chant sur le livre. 

Plus tard, ces improvisations libres revetirent des formes determin^es 
qu onfigurapar des points diversement places contre ceux qui represen- 
taientla meiodie principale. 

Le conlrepoint se perfectionna fort lentement ; jusqu’au xv«siecle, ce 
n’est encore qu’un art assez rudimentaire. II fallut l’habilete geniale des 
maitres du xvi** siecle pour 1’eiever jusqu’aux formes si expressives de la 
musique polyphonique. 

Depuis, par suite de la recherche et du raffinement exageres introduits 
dans l’ecriture contrapontique, cette forme est tombee en desuetude ; 
mais I’usage de faire entendre simultanSment plusieurs parties vocales 
ou instrumentales difE&rentes n’en a pas moins subsist^, et tout porte k 
croire qu’il est entre dans notre art musical d’une maniere definitive. 

Cet usage, relativement recent, comme on peut le voir par ce rapide 
expose de ses origines, a enrichi la musique contemporaine d’un element 
nouveau, considere aujourd’hui comme trks important : Yharmonie. 

Uharmonie resulte done de la superposition de deux ou de plusieurs 
melodies differentes. 

C’est seulement vers le xvu e sikcle, plus de quatre cents ans apres les 
premiers essais de juxtapositions meiodiques, que des theoriciens com- 
mencerent k discerner et k degager de la polyphonie le veritable principe 
generateur de Yharmonie , e’est-k-dire VAccord. 


x’acco ss 


L’ Accord consiste dans remission simultande de plusieurs sons diffe- 
rents, dont les rapports d’intonation sont determines par la resonnance 
naturelle des corps sonores. 

L’Accord etant le principe generateur de l’harmonie ne saurait en etre 
le but. 

Les combinaisons appeiees accords dans les traites d’harmonie ne con¬ 
stituent pas davantage un but, puisqu’elles n’ont pas d’existence reelle : 
ce sont des moyens harmoniques, artificiels le plus souvent. 

Il n’y a, en musique, qu’un seul accord. 

L’etude de la meiodie nous a dejk r6veie l’existence de relations 
d’intonation , de rapports ou intervalles pergus par notre oreille, en vertu 
d’une faculte reflexe, developpee par 1’education musicale. 

II s’etablit en effet dans notre entendement, entre les notes conse- 
cutives d’une meiodie isolee, une perpetuelle comparaison, laquelie 
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s’applique £gajement aux notes simultan^es de deux ou de plusieurs 
melodies concomitantes. 

Les rapports des sons entre eux se manifestent done k la fois melodt- 
quement et harmoniquement . 

Dans ce travail inconscient de comparaison et de classement, chaque 
note prend, en raison de ses rapportsavec les autres, line valeur k laquelle 
elle doitsa signification et son effet esth^tiques. 

Aussi bien dans les rapports melodiques que dans les rapports 
harmoniques , cette valeur pent 6tre absolue ou relative. 

Une note dontnous appr£cions la valeur absolue est dite prime (pritna 
ratio ), parce qu'elle constitue un point de depart auquel nous rapportons 
les autres notes pour juger de leur valeur (i). 

Une note dontnous n’appr^cions la valeur que par rapport d une autre 
est dite dirivie (seconde, tierce, quinte, etc.). 

On nomine intervalle le rapport existant entre les intonations de deux 
sons. 

Uintonation de chaque son varie suivant le nombre des vibrations 
sonores qui le constituent. 

MOTIONS n’ACOUSTIQUE 

Les lois qui r£gissent les rapports des sons , e’est-h-dire les rapports 
des vibrations , sent du domaine de la science, et plus sp£cialement de 
Y acoustique. 

L’dtude des mouvements vibratoires est une des branches les plus 
vastes et les plus f&condes de la physique : ce n’est point ici le lieu de 
l’entreprendre. II est toutefois utile d’exposer brikvement ce qui con- 
cerne les vibrations sonores . 

Tout corps posskde kdes degr6s diffcrents la propri6t£ de vibrer, e’est 
k-dire que ses molecules constitutives, 6cart6e$ par une cause ext^rieure 
quelconque de leur point d’6quilibre naturel, tendent k y revenir par 
une s6rie d 'oscillations de plus en plus petites de part et d’autre de ce 
point. 

Ces oscillations ou vibrations sont tout k fait comparables au mouve- 
ment d’un pendule qu’on 61oigne avec la main de sa position verticale, 
pour l’abandonner ensuite k lui-m&me. 

Les vibrations .sonores se propageant k travers un milieu 4Iastique 
(l’air, g6n6ralement) viennent frapper notre oreille et constituent le 
son. 


(i) Le qualificatif de prime t avec cette signification! est empruntd k Hugo Ricmann (Her* 
momie trad, frantaise, p. a). 
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On utilise pour ia production des sons mustcaux, soil des corpssolides 
(metaux, bois, tissus animaux) inis en vibration par la percussion (tim¬ 
bales, piano), par Ie frottement (instruments a archet) ou parle pincement 
(harpes, guitares), —- soit une colonne d'air limit^e k l’int£rieur d’un 
tuyau rigide (instruments k vent, orgue). 

Dans cette derniere cat^gorie d’instruments, en effet, ce n’est point, 
comme on le croit souvent, Ie tuyau qui vibre, mais Ia colonne d'air. 
Celle-ci se comporte sensiblement comme une corde tendue entre deux 
points fixes. 

On concoit que la mise en vibration de cette sorte de corde airienne ne 
puisse s’op 6 rer a 1 ’aide des proc£d 6 s employes pour les corps solides: on 
1 ’obtient par le souffle, humain ou artificiel, sous certaines conditions de 
tension et demission. 

Les modes de production du son varient done suivant la nature du 
corps vibrant, mais les ph 6 nom£nes sonores restent identiques. 

Le nombre des vibrations qu'un corps peut ex 6 cuter dans un espace 
de temps d£termin€ est en rapport direct et rigoureusement constant avec 
l’acuit^ du son quien r 6 sulte. Ainsi, au nombre de .435 vibrations k la 
seconde, par exemple, correspondra toujours un son identique : le la 
du diapason normal, quelles que soient d’ailleurs la matibre vibrante et 
1 ’intensity demission. 

Tout corps sonore peut faire entendre une infinite de sons d’acuitfi 
diff^rente, sans qu’il soit n^cessaire d’apporter un changement dans ses 
dimensions, sa tension, sa temperature, sadensity, etc... 

Tant qu’aucune de ces conditions n’est modifi 6 e, un corps qui vibre 
isol 6 ment et dans toute son ^tendue fait entendre un son invariable, le 
plus grave de tous ceux qu’il soit susceptible d’ 6 mettre. 

Ce son donne naissance k tous les autres plus aigus, et determine leur 
intonation relative, en vertu des lois immuables sur lesquelles repose 
tout notre systkme harmonique, comme on va le voir par les deux expe¬ 
riences suivantes. 


. lUSsONKAWCfc SUP^RIEURE. ACCORD M AXE OR 

Supposons, par exemple, que le son le plus grave 6 mis par une corde 
convenablement tendue soit Yut: 


129,3 vibration* 


cette corde, en executant dans toute sa longueur un nombre determine 
de vibrations par seconde, pr 6 sente entre ses deux extr 6 mit£s une 
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sorte de renflement qu’on peut, en Fexag6rant, figurer approxima- 
tivement de cette facon-ci : 



II suffit de la toucher, mSmetrfes l£gkrement, au milieu de sa longueur, 
pour determiner imm6diatement des vibrations partielles dans chacune 
de ses moities, de part et d’autre du point touche. Ce ph^nomkne, bien 
connu de ceux qui jouent de la harpe ou d’un instrument karchet, a pour 
effet de doubler le nombre des vibrations et d’eiever le son emis d’une 
octave : 



258,6 Tibrttioas 


la corde prend alors cet aspect-ci : 


* 5 =”- 


et elle continue de vibrer k I’octave aigue, rheme apres qu’on a cesse de 
la toucher au milieu (i). 

Pareille operation peut se faire aussi en touchant la corde au tiers de 
sa longueur: 


-aammllU ||j|{| pT7?nn in>»*gnillIl ^ 


flBgnnBm»^^anin nSBlBlMlBBBlBIlP nB tt1 ^" 


(i) On ne sanrait trop inslster stir le caract&re essentiellement naturel des phenom&nes de 
la r^sonnance harmonique dont il est question ici. 

Les corps sonores ont une veritable predisposition k vibrer de preference dans leurs par¬ 
ties aliquotes lea plus simples (£, §, etc.) et k faire entendre leurs harmoniques consonnants 
{octave, quinte, etc.). 

La plupart des instruments k ventne produisent mfime que des sons harmoniques. L’orgue 
seui utilise les sons fondamentaux; encore remission de ces sons presente-t-elle parfois, dans 
les reglstres graves* de v^ritables diijficultes pour les cons true tears. 

Quant aux cordes, leur propension k vibrer partiellement est presque aussi manifested On 
vient de voir que le nombre des vibrations de Foctave sup6rieure, par rapport au son pris 
comme point de depart, est rigoureusement egal au double, II semblerait Iogique que le 
pbenomene de Foctave harmonique ne pulsse se r^aliser sur une corde tendue que par 
l v e£Tet de sa division en deux parties rigour eusement eg ales . L’experience d&montre au con- 
traire que cette division peut supporter un £cart considerable/ sans modifier le son pro- 
dnit. 

Qui oserait en effet qualifier d'exacte (au sens mathematique du mot) FopSration qu i con- 
siste k toucher une corde dans sa region moyenne avec F^paisseur de la main, comme le 
font les harpistes, ou avec la largeur du doigt, comme le font les violonistes, pour faire 
entendre, Foctave harmonique ? 

La justesse des sons ainsi &nis, en quelque sorte autofnatiquement f prpvient done, k n*cn 
pas douter, d'un ph&iomfcne naturel* ind6pendamment de la difficult^, ou mSme de Fim- 
possibtlitd qu’on eprouve k produire les harmoniques plus Aleves, au del& d’une certaine 
limite variable suivant les instruments. 

Cette sorte demission automatique £ta*nt impraticable egalement pour les harmoniques 
inferieurs* on a era pouvoir contester leur caractfere naturel , leur existence, et mfcme la 
legitimit^ des deductions relatives 1 ce qu’on est convequ d’appeler la rdsonattce infdricure m 
La lecture de ce qui suit (p. 98 et suiv.) suffira, croyons-nous, Il montrer la valeur de cette 
objection. 
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le nombre des vibrations est triple ; la corde sonne a la quinte au- 
dessus: 




387,3 vibrations 


au quart de sa longueur : 




r>TTiTmr 
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le nombre des vibrations est quadruple ; la corde sonne a la double 
octave : 


inm 


5 i 7,3 vibrations 


au cinquieme de sa longueur : 


-^IIIWllllliliIIPip>~*nniIlIT]]Mf]^^ 


le nombre des vibrations est quintuple; la corde sonne a la tierce 
majeure : 



649,2 vibrations 


au sixieme de sa longueur : 


SilllM 


xn3 HI?I(lllfii!n iIDx 
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le nombre des vibrations est sextuple ; la corde sonne & Voctave 
au-dessus de la quinte : 



774,6 vibrations 


Chacun de ces sons differents continue, comme la premiere octave, k se 
faire entendre naturellement , tant que la corde vibre : c'est la le pheno¬ 
mena connu sous, le nom de resonnance harmonique superieure. 

Les six premiers sons ainsi obtenus forment, par' rapport au son g€~ 
ngrateur, les intervalles d'octave, quinte , double octave , tierce majeure , 
octave de la quinte: 


Longueur de corde : 

Entiere j Moitie J Tiers 

Quart Cinquieme 1 Sixieme 

* 0 

■PY —-T?-5 ; 

:_ U. _:__1- 1 - 

Nombre de vibrations : j 

Simple | Double j Triple J Quadruple J Quintuple j Sextuple 


En supprimant les redoublements, ils se reduisent h trois : 
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dont remission simultanee constitue I'harmonie d£sign4e communfi- 
ment sous le nom d'accord parfait majeur . 


RESONNANCE INFERIEURE. - ACCORD MINEUR 


Choxsissons maintenant une corde telle que la sixieme partie de sa 
longueur totale produlse un son determine : par exemple, le mi aigu y 

JL , ---- 649*3 vibration* 

qdi caract4rise 1’accord majeur engendr4 par Inexperience pr4c4dente. II 
sufnt, nous l’avons vu, de toucher I4gerement la corde au point convena- 
ble, pour determiner le nombre de vibrations partielles correspondant a 
ce mi , que nous allons prendre pour point de depart , sans nous pr4oc- 
cuper du reste de la corde, figure ici en pointille (i) : 


■<ani 








(i) Dans cette seconde experience, nous avons considere la fraction de corde prise pour 
point de d6part comme £gale a J.afin de fixer les idees, et de rendre notre demonstration 
pins accessible anx esprits peu familiarises avec les raisonnements mathematiques. II con- 
vient toutefois d’observer que cette experience n’est pas entifcrement realisable dans les 
conditions enoncdes ci-dessus, 

Four obtenirla r6*onnance naturelle % en effet, il est n£cessaire que la partie vibrante de la 
corde soft en mftme terops partie aiiquote , c’est-k-dire egale k J, J, J, J, \ etc,... 

3Le cas se vdrifie Iorqu’on. double la longueur prise comme unit6 : 

i + i ~ I = t, partie aiiquote, 

et lorsqu'on la triple : 

J + i+'|==f=i, partie aiiquote; 
mais il ne se virifie plus lorsqu’on la quadruple: 

4+l + l + t = t = | f irr£ductible, 

ou lorsqu’on la quintuple: 

i+i+J+H-i = |, irrdductible. 

Dans ccs deux Verniers cas, les harmoniques inf&rieurs ne peuvent done se produire na~ 
turellement , en touchant Ugirement la corde au point convenable. C'est pour cette raison 
qu’en choisissant la longueur £ pour point de depart, nous ne noussommes pas prioccupes 
du reste de la corde. 

Mais il nefaudrait pas enconclure que cette seconde experience a 6t6 faite pour les besoins 
de la cause, et ne repose pas sur des faits reels. 

Qu’on yeuille bien prendre une corde to fois plus longue, et choisir pour point de depart 
une fraction egale &&, c’est-4-dire une longueur egale it celleque nous avons choisie : on 
constatera que le phfinotnine de la rdsonnance infdrieure se virifie pratiquement et naturel- 
lemertt sur toute r&endue de la corde. 

En effet, chaque longueur correspondant e un son de i'accord mineur est en mdme temps 
partie aiiquote de la corde, savoir ; ** 


le mi, prime. .= ft 

le mi, octave grave . . . . = ft — ft 

le la, quinte grave. —jl. — 

le mi, double octave grave . % ft = ft 
tierce majeurc grave . . . = ft ;= ft 

le la, octave de la quinte grave = ft = ft 
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En doublant la longueur de la partie vibrante. 


—.ill 


||H»~ 




on diminuera de moitie le nombre des vibrations, et le son 6mis baissera 
d'une octave: 


3 44 ,$ vibration* 


En triplant cette longueur, 




.Ulllilli|||l|l| 

le nombre des vibrations s’abaissera au tiers, et le son, k la quintegrave 

- - ~ 517,5 vibrations 

En quadruplant la longueur, 


••‘■Hiiiiiiii 

le nombre des vibrations sera du quart; le son'sera la double octave 
grave : 


162,3 vibrations 


En quintuplant la longueur, 

.iiiiiiiiiiiiiiiiiniiii!tiiilllllS|||||ltll]|ltlHllllllll!i1ll!lllllHilllli!lllll!Sfflnilll!lBiifWWinhiiuiiiiuii- 




le nombre des vibrations sera du cinquieme; le son sera la tierce majeure 
grave : 


129,3 vibrations 


Enfin, en sextuplant la longueur de corde prise comme point'de de¬ 


part. 


’•’■"iiiisii’iiili'ilillKi 




le nombre des vibrations, rdduit au sixteme du premier nombre, corres¬ 
pond ra, au grave, k Voctave de la quinte. 

-■J B - ^ 108,7 vibrttiom 
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Dans cette seconde experience, on obtiendra done, successiyement, 
des sons de plus en plus graves, presentant entre eux les mtoes inter- 
valles que ceux de l’exp^rience pr£cddente, mais en sens inverse : oc¬ 
tave , quinte , double octave , tierce majeure , octave de la quinte. 

C'est le ph£nomene de la resonnance harmonique inferieure. 


Longueur de corde : 

Simple 

Double 

-e- 

Triple 

--©- 

Quadruple 

j Quintuple 

Sextuple 

Nombre de vibrations : 

J Emier 

Moitie 

Tiers 

Quart 

| Cinquieme 

Sxxieme | 
l 


Ges six sons se r£duisent aussi a trois : 



Iesquels, entendus simultanement, produisent l harmonie connue sous 
Ie nom d 'accord parfait mineur. 


LES DEUX ASPECTS DE l’aCCORD 

II y a done sym£trie complete entre les deux r6sonnances harmoni- 
ques qui fournissent les intervalles constitutifs de VAccord. 

Ces intervalles, nous l’avons constate, sont toujours les mdmes: quinte , 
tierce majeure. 

U Accord, resultant de leur combinaison, est d,onc unique en principe, 
ainsi que nous en avonsemis l’affirmation (page 93 ), puisqu’il est tou¬ 
jours compose des memes elements ; il se presente toutefois sous deux 
aspects differents, suivant qu’il est engendre par la resonnance supirieure 
ou par la resonnance inferieure. 

Dans le premier cas, les intervalles se produisent du grave & Vaigu : 
le son prime, auquel nous rapportons les autres, est le plus grave des 
trois \ l’accord est dit majeur. 

Dans le second cas, les intervalles se produisent de Vaigu au grave : 
leson prime est le plus aigu des trois ; l’accord est dit mineur. 


Resonnance sup^rieure 
(du grave a Faigu) 

—ft - L'j tlero maj-eure. 

gj uutntfl| . , : 

ay son prim.* 

Aspect majeur. 


Resonnance infdrieure 
(de Taigu au grave) 

a) son prime 

■ ft - ■ ■ -»» » 1 ~ . 

cy tierce majeure* 


Aspect mineur. 
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Lorsqu’on rapproche ses notes constitutives, PAccord presente une 
superposition d’intervailes de tierces majem'e et mineure : 


Resonnance super ieure. 


Rdsonnance inferfeure. 



ilerc« mlnenre. 

terce majcuro. 
ton prime. 



son prime, 
tierce m&Jecre. 
tierce mineure. 


ii esttoujours compose des memes elements; seul, Pordre de superpo¬ 
sition determine la difference entre ses deux aspects. 

La preponderance attribute par les harmonistes a la note grave (i) a 
fait g6n6ralement considerer la plus grave des deux tierces comme ca- 
racteristique de Paccord : de la les denominations de majeur et mineur 
appliqu£es indistinctement aux accords parfaits, aux gamines ou aux 
inodes. Ges denominations sontpeu justifies, puisque, dans Paccord dit 
mineur , — lequel n’est nullement plus petit que l’autre, —la note princi¬ 
pal ou prime est la plus aigue des trois; c’est done elle qui doit etre prise 
comme point de depart , non seulement pour Vaccord^ mais aussi pour la 
gamme qui en decoule, en vertu de la loi de symetrie qui r6git les pheno- 
menes de la resonnance harmonique. 


LES DEUX ASPECTS DE LA GAMME. 
LES MODES. 


Puisque Paccord improprement qualifie mineur reproduit en ordre 
inverse les elements constitutifs de Paccord dit majeur , il doit en 6tre 
de meme des gammes correspondant & ces deux formes. 

Rien n’est plus vrai: il suffit en effet de disposer dans leur ordre nor¬ 
mal, du grave a Vaigu, lessons de la gamme diatonique , en prenant pour 
point de depart le son prime Ut , de la resonnance harmonique superieure , 
et de les disposer ensuite inversement de Yaigu au grave, en partant du 
son prime Mi, de la resonnance harmonique inferieure , pour constater 
la parfaite symetrie de ces deux echelles musicales : 


Resonnance superieure 


Interfiles s 

A 5* 


1 ton 


i ton 


i 

ton! 


i ton 


1 ton 


1 ton 


tonj 


i. n. iii. rv. v. vx. * vn-vnt. 


Resonnance inferieure 


•A 

S 

1 ton 

i 

ton 

i ton 

1 ton 

1 ton 

ton 



V. h. m.iy. V. vi. vii.viiR 


Tous les elements de la premiere (A), qui constitue notre gamme 
majeure , se retrouvent dans Pautre (B), mais en ordre inverse. Nous 

(i) Cette preponderance remonte k retablissement de la basse continue , Fun des prinopea 
4e la Renaissance qui ont Ie plus contribue k fausser l’etude de Fharmonie. 
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sommes done autoris^s 4 consid^rer cette gamme descendante du mi 
au mi comme la veritable ga mm e relative de celle d ' Utmajeur, comme 
le type du mode mineur. 

Cette conception du mode mineur n’est point nouvelle: un grand 
nombre de monodies antiques et m£di<§vales 6taient 6crites dans ce 
mode. C’est seulement vers l’6poque du xvii* sifecle que, par une 
fausse application des theories harmoniques, rapportant tout h. la Basse, 
onlui substitua notre mode mineur actuel, avec sa gamme hybride et 
irr£guli£re. 

Ce qui, pour nous, constitue le Mode, c’est tout simplement le sens 
suivant lequel on envisage l’Accord et sa gamme correspondante : selon 
qu’on prend pour point de depart la note prime de la r^sonnance supe- 
rieure , ou celle de la r£sonnance inferieure, le mode est majeur ou mineur, 
pour employer ces termes impropres, que l’usage a consacr£s. 

Le Mode, comme VAccord qui lui fournit ses intervalles caract£ris- 
tiques, est done unique en principe, et susceptible de revetir deux aspects 
diff€rents et opposes. 


GEN&SE DE LA GAMME 


II faut toutefois, pour constituer le Mode, outre les notes de VAccord, 
les degrds complimentaires de la gamme, qui ne tirent point directe- 
ment leur origine des ph6nom£nes de la r^sonnance naturelle. 

On peut 6videmment continuer au delk du sixifeme son, vers l’aigu ou 
vers le grave, les deux experiences pricedentes ; mais on obtient ainsi, 
au lieu d’une gamme r^guliere, une succession indefinie de sons, dont 
les intervalles deviennent de plus en plus petits, et les rapports de plus 
en plus compliqu£s. 



a O 10 11 U 13 U 15 16 



Dans cette s6rie, illimit^e comme celle des nombres, les sons harmo¬ 
niques impairs , seuls, pr£sentent des intervalles nouveaux; les autres ne 
peuvent £tre en effet que des redoublements d’oetave des pr6c6dents. 

Beaucoup de ces intervalles nouveaux sont complement Strangers k 
notre systeme de gamme, et ne peuvent m6me etre figures avec nos 
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signes d intonation; tels sont les harmoniques 7, n, 1 3 , 14, figures en 
noir dans le tableau ci-dessus, et, au-dessus du 16“, un nombre toujours 
croissant. 

Les sons 7 et 11 de la r£sonnance supirieure , par exemple, sont 
notablement plus grapes que les notes si et fa x de notre gamme ; 
Ie son 1 3 est au contraire plus Here que notre la b , etc. 

Ces particularity seretrouvent en sens inverse dans les harmoniques 
correspondants de la r6sonnance inferieure * les sons 7 et n sont ici 
plus ilevis que 1 e fas et le si b de notre gamme ; le son i3 est plus bas 
que notre sol s , etc. 

L’impression p^nible et d^routante produite sur nous par ces sons 
7, ii } 1 3 , etc., et la tendance marquee de notre oreille h leur substituer 
les sons chromatiques temp6r6s : si b, fa 5, la b, etc., r^sultent 
sans doute d r une habitude prise, c’est-k-dire de notre Education musi- 
cale. 

II est toutefois intlressant de constater que cette habitude ou cet in¬ 
stinct ont leur raison scientifique. 

LES RAPPORTS SIMPLES 

L’oreille humaine, en effet, procfede toujours par les voies les plus 
simples dans le travail r£flexe de compar&ison et de classement, par 
lequel elle apprdcit les rapports des sons. 

L’impression toute sp6ciale de repos et de satisfaction que provoque 
dans notre entendement I’accord parfait , bas6 sur les rapports de 
vibrations les plus simples de tous, est la meilleure preuve de cette ten¬ 
dance de notre esprit. 

ll n’est pas sufprenant dfes lors que l'oreille humaine pr^fere aux har- 
moniques naturels, 7, 11, 1 3 , — plus compliqu6s que ceux de 1’accocd 
parfait, 3, 5, — des sons dont le rapport d’intonation peut s’^tablir avec 
les 616 ments mimes de cet accord, c’est-k-dire avec les plus simples de 
tous les nombres : 3 et 3 . 

Si done l’oreille tend k substituer, k l’harmonique 7 de la rdsonnance 
sup£rieure, la note si b de notre syst£me temp6r£, cela tient k ce que 
celle-ci est la quinte de la quinte grave (i /3 de i/3) du son prime Ut; 
c’est-Ji-dire que les vibrations du si & sont k celles d r ut comme celles 
d 'ut sont a celles de re, ou comme 1 est k 9. 

Le rapport de 1 a 9, e’est-^-dire le tiers du tiers , est plus facilement 
appreciable que celui de 1 &. 7. 

On peut expliquer pareillement la pr£f6rence de notre oreille pour le 
v^rttableyh #, tierce majeure^ijS) du re, plus haut que I’harmonique 11 
ou pour le sol #, tierce majeure du mi , plus bas que 1’harmonique 1 3 , etc. 
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Ce raisonnement mathfematique corrobore pleinement Fhabitude de 
notre oreille, qui exclut instinctivement de notre systeme musical tous 
les sons harmoniques correspondant aux nombres premiers et k leurs 
multiples, exception faite pour les nombres premiers 3 et 5 , constitutifs 
de l’Accord. 

Ainsi se trouvent successivement 61 imkfes de la s£rie illimitde des sons 
harmoniques : 

i° les nombres pairs (multiples de 2), comme redoublements d’oc- 
tave ; 

2 0 les nombres premiers au-dessus de 7 inclusivement, ainsi que 
leurs multiples, comme trop compliqu^s pour notre oreille. 


ROLE RESPECTIF DE l’hARMON'IQUE 3 (QD1NTE) ET DE l’haRMONIQUE 5 (TIERCE) 

DANS LA GENESE DE LA GAMME 


Restent les harmoniques 3 et 5 , qui, avec leurs multiples, suffisent k 
engendrer, nonseulement l’Accord, mais tous les sons de notre systeme 
musical moderne. 

Toutefois, l’importance de chacun de ces deux chifFres est fort diffe- 
rente dans la genkse de la gamme. 

Si l’on se sert en effet durapport 5 (tierce majeure), on n’aboutit point 
k une gamme complete. 

En r^sonnance sup£rieure, par exemple, la tierce majeure de la tierce 
majeure (i /5 de i/ 5 ) est un son nouveau (sol n , par rapport k Ut 
prime) utilisable dans notre gamme ; mais la tierce majeure (si jj ) de 
ce dernier son reproduitk si peu de chose prfes (moins de trpis vibrations 
pour cent par seconde) une octave du son prime Ut , que notre oreille 
ne saurait appr^cier la difference entre ces deux sons. 

Pareille operation pratiqu6e en resonnance inferieure, c’est-k-dire de 
Faigu au grave, ne d£terminerait point de sons nouveaux. On retrouve- 
rait les trois mfimes sons que pr£e£demment (Mi prime, ut et sol # ou 
la b ,) et au delk, un fa b, impossible k distinguer pratiquement du 
mi, octave du son prime. 

Tout autre est le r^sultat, lorsqu’on opere avec le plus simple de tous 
les rapports musicaux, le nombre 3 , la quinte. 

Qu’on aille vers le grave ou vers Faigu, chaque quintenouvelle(i /3 de 
laquinte pr6cedente) produitun son nouveau, qui, par une simple trans¬ 
position d’oetave, vient prendre place dans notre gamme chromatique : 
e’est seulement aprks avoir engendre de la sorte les douqe sons de cette 
gamme, que nous retrouvons, par la voie des quintes, le son terminus ($i 
par exemple) confondu par notre oreille avec le son prime Ut\ en vertu 
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de cette tolerance d’intonation. due k i’imperfectiontout humaine denotre 
organe auditif(i). 


LE CYCLE DBS QDINTKS 

Le rapport de quinte est done le seul capable de fournir dans un ordre 
logique tous les <£l<§ments de la gamme, k l’exclusion de tout €l£ment 
Stranger. 

Pr^sentes suivant cet ordre, qu’on peut figurerpar un cercle, lessons 
se r^partissent naturellement en diatoniques et en chromatiques. 

Les denominations differentes, que l’usage du dikse et du bemol nous 
oblige k employer pour un meme son, se superposent en unmeme point. 
Les sons primes de deux gammes relatives de mode different (Ut et Mi , 
par exemple) sont places symetriquement, et ces modes eux-memes ne 
sont qu’un changementde sens. 

Enfin, chacun des sons de notre systeme nous apparait dans une sorte 


(i) Entre les sons obtenus, soit par la sene des tierces Qsol ff tierce de mz r par rapport k Ut 
prime, par exemple), soit par la serie des quintes {si b* quinte grave de fa, par rapport a Ut 
prime, par exemple) et les sons temperes normaui, ii n’y a aucune difference d’intonation 
pratiquement appreciable. II y a settlement un 6cart de caicul purement theorique, et sans 
effet notable sur les sons eux-m$mcs, 

II en est bien autrement entre ces memes sons temperas et ceux des sons harmonzques que 
notre oreille rejette, pour les motifs que nous venous d’exposer. Leurs ecarts d*intonation 
sont parfaitement appreciable*, et rendraient impraticable une substitution des uns aux 
autres. 

Qu’on en juge par. Texemple suivant : 

Dans I’octave moyenne accordee au diapason normal, le si b tempere, 

correspond a un nombre de vibrations egal a 460, 8 par seconde ; le si b de la serie des 
quintes en differe seu'ement par un peu moins de deux vibrations, car il est 6gaL k 

Or, ce si b, quinte grave de la quinte grave, par rapport k Vut tempere, supporte deja deux 
erreurs qui s’ajoutent ; la difference, dans cette octave, entre la quinte temperee et la quinte 
exacte n’atteint done pas une vibration par seconde, sur des nombres pouvant varier entre 
a5o et 5oo vibrations. 

L’observation, meme la plus superficielle, de I’accord des instruments de musique nous 
revele des ecarts notablement plus grands, soit entre deux executants quelconques. iouant ou 
chantant aussi juste que possible, soit entre deux notes rigoureusement accordees entre elles 
a Foctave ou a l’unisson, sur deux instruments k sons fixes, tels que le piaifo, l’orgue, la 
fltite* etc.; et la nettete des executions n’en est nullement troublde. 

Le septi&me harmonique au contraire presente, par rapport k ce mSme si b tempere, une 
difference qui depasse huit vibrations k la seconde, car il est egal a 45a,6. H est done nota¬ 
blement plus bas, et nul auditeur ne tolererait sans protester un ecart de cette importance 
entre deux quelconques des executants d’un orchestre ou d’un ensemble vocal. 

Cet exemple, dont on pent faire Fapplication k tous les sons tempdres, suffit pour rdduire 
a sa valeur toute une categorie d’pbjections plus ou moins specieuses, soulev6es par d*ha biles 
theoriciens. au nom de Inexactitude mathdmatique, dans le but d’infirmer certains principes 
physiques et mdtaphysiques bases sur les rapports de vibrations, etnotamment sur la lot des 
quintes. 

L’explication radonnelle de notre systeme musical par les douqe quintes n’en demeure pas 
moins la plus satisfaisante, parmi toutes les theories auxquelles a donnd lieu jusqu’ici la 
gen&se de notre gamme actuelle. 
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d’^quilibre harmonique entre ses deux voisins, sirups k £gale distance, 
1’un k la quinte super ieure, 1’autre k la quinte injerieure (i) s 



Le g^nie cr£ateur du musicien vient rompre et r£tablir tour k tour cet 
£quilibre instable, au moyen de ious les artifices que lui suggferent sa 
science et son inspiration. 

Mais, quelque compliqu^ que puisse paraitre le proc£d£ employ^ pour 
la rupture ou le rdtablissement de cet dquilibre, le mouvement qui en 
r^sulte ne peut 6tre qu’une oscillation d’un cot£ ou de l’autre : vers les 
quintes aiguks ou vers les quintes graves , comme on s’en rendra compte 
par 1’dtude de la Tonality et de la Modulation. 

(i) La figure reprSsentant ici le Cycle des quintes a et£ etablie, ainsi que tout I’expos^ de 
ce systdme, par M. Auguste S^rieyx ; I’auteur du Court de composition tient k rendrc k son 
collaborates ce qui lui est dfi. 
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Valenr esthitique de 1’Accord ; la tonique. — La tonalite dans les trois elements de la 
mosiqce. — Le rdle de la quinte. — Les trois fonctions tonales. — Tableau des fonctions 
tonales. — La cadence et ses dirers aspects. — Constitution de la tonalite ; parente des 
sons. — Limits de la tonalite. — Application du principe de tonalite k la connaissance de 
Pbannocie. — Analyse de 1'barmonie k 1’aide des fonctions tonales. 

VALEUR ESTHETIQUE DE L* ACCORD. — DA TONIQUE 

En vertu de la loi g£n£rale de mouvement ou de succession qui sert 
de base k la musique, 1’Accord, de meme quechaque note d’une m&odie, 
est d^pourvu de tout effet esth6tique s’il est entendu isotement, c’est-k- 
dire, en dtat d’immobilitd. 

II n’acquiert sa paleur musicale que par Teffet d’une comparaison^ d’une 
mise en rapport avec ce qui Ie suit ou Ie pr^cfcde, c’est-k-dire lorsqu’il est 
en mouvement . 

Mais ce travail latent de comparisons successives ne se fait point au 
hasard dans notre entendement : il procede au contraire m^thodique- 
ment, suivant ceTtaines lois et k l’aide de certains points de reptre , 
necessity par l’impossibilit^ ou nous sommes d’appr£cier les valeurs en 
elles-memes , c’est-k-dire d’une fa$on absolue. 

Toutes les operations de notre esprit, en effet, sont essentiellement 
relatives, et, pour acqu€rir quelque precision, doivent etre rapport^es a 
un point de depart plus ou moins invariable, k un terme unique de 
comparaison, ou plus exactement, a une commune mesure. 

Si nous voulons nous rendre comptedes mouvements,nous-cherchon$ 
un point fixe ; pour ^valuer les distances, nous choisissons une longueur 
type, une unit£ de longueur, ^tc. 

II en estde m6me £videmment des phdnomenes musicaux, qui, comme 
les nombres dont ils sont la manifestation esth^tique, sont sans cesse 
percus, consciemment ou non, par rapport k un point de depart , la 
tonique , jouant ici le role du point fixe, de l’unitd de longueur, en un mot 
de la commune mesure. 
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La tonique est done la commune mesure n^cessaire pour determiner 
la valeur relative de tous les ph^nomenes qui se succedent dans un 
fragment musical quelconque. 


LA TONALITE DANS LES TROIS £l£mENTS 
DE LA MUSIQUE 

Cette commune mesure, on le concoit sans peine, ne saurait £tre tou- 
jours la meme : tous les mouvements que nous percevons ne peuvent 
etre rapport£s au meme point fixe, ni toutes les distances St la mSme 
unite de longueur. 

De mdme en musique, lorsqu’il s’agit surtout d’une composition un 
peu longue et complexe, les p6riodes et les phrases qui s’y succbdent ne 
se rapportent pas toutes k la meme tonique. 

Toutes les successions musicales susceptibles d’etre mises en rapport 
parnotre esprit avec une tonique determinee sont dites dans la meme 
tonalite.. 

La Tonalite peut done etre definie: l ensemble des phenomenes musicaux 
que Ventendement humainpeut apprecier par comparaison directe avec un 
phenomene constant — la tomque — pris comme terme invariable de com¬ 
paraison . 

La notion de tonalite est extremement subtile, en raison de son carac- 
tere subjectif: elle varie, en effet, suivant les differences d’dducation 
musicale et le degrb de perfection de notre entendement. 

Elle s’applique du reste aux trois blbments de la musique : chez cer¬ 
tains peuples sauvages, ou le seul caractbre musical appreciable est la 
succession symbtrique des bruits, la tonalite, simple unite de temps , est 
purement rythmique (i). 

Les monodies mbdibvales, dans lesquelles les relations entre les for- 
mules decoratives accessoires et la note principale s’btablissent successi~ 
vement , sont concues dans des tonalitbs exclusivement melodiques•(?.). 

Tout autre est notre tonalite contemporaine, basee principalement sur 
la constitution harmonique des periodes et des phrases, e’est-k-dire sur 
les parentes ou affinites existant entre les sons, en raison de leur reson- 
nance harmonique naturelle, supbrieure ou inferieure. 


(1) Cette sorte de tonalite purement rythmique n’est nullement une hypothdse ; on peut 
mdme en citer un curieux exemple. 

De nos jours, certains instrumentistes tout a fait.illettres et depourvus d'dducation musicale, 
comme ceux des fanfares des Tirailleurs algeriens* ne discernent au premier abord, dans les 
airs qu’on leur joue pour les leur enseigner, aucune difference melodique dlntonation ; ils 
n*en pereoivent et n'en retiennent que les relations rythmiques, lesquelles revdtent dans 
leur entendement le caract&re d'une veritable musique avec sa tonalite propre. 

(2) Voir au chap, n , page 40, ce qui concerne la tonalitd meiodique. 
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LE r6le de la qcinte 

Pour nous, la tonality resulte de la valeur harmonique que nous attri- 
buons k 1’Accord, et cette valeur doit necessairement s’etablir par 
comparaison. 

Toute comparaison suppose au moins deux termes difierents: 1 ’Accord, 
pour devenir determinatif d’une tojialite , doit done etre entendu au 
moins deux fois, de deux facons differentes et comparables. 

Maiscomme l’Accord reste identique a lui-meme tant qu’il est engen- 
dre dans le mime sens, — ou dans le mime mode, — par une not e prime 
d6termin£e, — ou par ses octaves, — il faut necessairement changer cette 
note prime, pour obtenir les deux termes difierents de comparaison, ser¬ 
vant & etablir la valeur harmonique de l’Accord. 

La mime raison qui a fait preferer le rapport de quinte a tout autre 
pour la gen£se de la gam me (i) s’applique ici a la genese de la tonalite : la 
quinte etant le plus simple des intervalles reels (i/ 3 ), un son quelconque 
est plus aisement comparable avec sa quinte,— aigue ou grave,— qu’avec 
tout autre ; et, par voie de consequence, l’harmonie naturelle d’un son 
quelconque est plus aisement comparable avec celle de sa quinte,— aigue 
ou grave, — qu’avec toute autre. 

Ainsi, l’accord ayant pour prime Ut en resonnance superieure par 
exemple, a plus d’affinite et s’enchaine plus naturellement avec l’accord 
ayant pour prime soit sa quinte superieure Sol , soit sa ^quinte inferieure 
Fa , qu’avec n’importe quel autre. 

Lamise en rapport, par emission successive, d’un accord quelconque 
avec celui de sa quinte superieure ou inferieure, constitue le minimum 
necessaire k 1’etablissement d’une tonalite 

les trois fonctions tonales 

On nomme fonction tonale de 1 ’Accord le caract^re special que cet 
accord prend dans notre esprit suivant qu’il nous est presente : 

i° comme point de depart ou commune mesure; 

2° comme determinatif d’une oscillation vers la quinte superieure ; 

3 ° comme determinatif d’une oscillation vers la quinte inferieure. 

Les fonctions tonales de l’Accord sont done de trois sortes, et rigou- 
reusement symetriques dans les deux modes. 

En mode majeur (resonnance superieure) : 

i° l’accord qui sert de point de depart remplit la fonction de tonique ; 

2 ° l’accord de quinte superieure est dit fonction de dominante ; 

3 ° l’accord de quinte inferieure est dit fonction de sous-dominante. 

(i) Voir chap, vi, p. 104 et auiv. 
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En mode mineur (r£sonnance infdrieure), 1’accord origine remplit 
aussi la fonction ae tonique ; mais eomme ii a pour prime sa note atgue , 
c’est l’accord de qiiinte inferieure qui joue le role de dominante et l’accord 
de la quinte supirieure qui fait fonction de sous-dominante. 

Le tableau suivant permet de se rendre compte de la parfaite symetrie 
des ti'ois fonctions tonales de FAccord dans chacun des deux modes (i). 

TABLEAU DES FONCTIONS TONALES 



LA CADENCE ET SES DIVERS ASPECTS 

On appelle cadences harmoniques les formules harmoniques k 1 ’aide 
desquelles on marque dans le discours musical des repos provisoires ou 
definitifis, comparables k ceux que determinant dans le langage les signes 
de ponctuation. Ces formules, dont 1 ’aspect varie k l’infini, ont toutes pour 
principe l’enchalnement de l’accord en fonction de tonique k Yune des 
deux autres fonctions. 

Si I’enchatnement precede de la fonction de tonique & l’une des deux 
autres, il y a divergence; le sens de la phrase est incomplet, la cadence 
est dite suspensive. 

Dans le cas contraire, e'est-k-dire lorsque Penchalnement procede de 
la fonction de dominante ou de la fonction de sous-dom ina nte, a la fonc¬ 
tion de tonique , il y a convergence ; la phrase est complete, la cadence est 
dite conclusive. 

On appelle plus particulifcrement parfaite celle des deux cadences con- 
clusives qui est form€e de la dominante suivie de la tonique ;plagale celle 
qui s’op&re par la succession des fonctions de sous-dominante et de 
tonique. 

La difference entre ces deux formes de la cadence conclusive n’est pas 

(i) Comparer avec le Cycle des quinte *, p. 106. 
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autre chose qu’une substitution de mode, c’est-a-dire un changement de 
sens. 

Dans notre mode mineur inverse , en effet, l’accord en fonction de 
dominante (; re-fa-LA ), ayant pour prime ie cinquieme degre \LA) de la 
gamme descendante du mi au mi , coincide prtcisement avec Paccord dit 
de sous-dominante {Re-fa-la), place sur le quatrieme degre {Re) de la 
gamme ascendante du la au la, en mode mineur vulgaire. 

La veritable cadence parfaite consiste done dans les enchamements 
suivants: 


Cadence 
parfaite : 


Resonnance superieure 
{mode majeur} 


p=l== 


Dominante 

Tonique 


Resonnance inferieure 
(mode mineur) 


B 



— « 


£ s 

Dominante 


. m 

Ilk 


asa a 


et la v eritable plagale est constitute ainsi: 


Cadence 
plagaic : 


Resonnance superieure 
(mode majeur} 



Tonique 





S^BSBBfj 




Resonnance inferieure 
(mode mineur) 



-s?- 

rJt -—— 




\\r*j -- _ . t n 

XT' 

Soci^-Dominante 

Tonique 

_ 1 11 

r h rj _ 

_.. ti 

1 — ji 


~-_ 11 


La cadence parfaite mineure (B) est une simple transposition dans ce 
mode de Xu plagale majeure (C); de meme, la cadence parfaila majeure 
(A) est une transposition dans ce mode de la plagale mineure (D). 
Enfin, les deux formes suivantes : 


Resonnance superieure 
(mode majeur) 


■J . 


w —*——- 

Sous-Dominan te 

Tonique 

:.. 


„ - —\ 




proviennent d’une simple substitution de mode, pratiqute seulement sur 
1 ’une des deux fonctions tonales formant cadence. 
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On peut aisdment se rendre compte que la premi&re (C’) est une pla¬ 
gale majeure dont la fonction de sous-dominante a 6 t& emprunt£e au 
mode mineur de meme tonique. 

Quant k l’autre (D’), dont on a fait tres improprement la cadence par- 
faite du mode mineur modeme, elle n’est pas autre chose en reality 
qu’une plagale mirteure empruntant pareillement sa fonction de sous- 
dominante au mode majeur de m&me tonique. La seule cadence parfaite 
mineure est celle que nous avons £tablie (B) symetriquement k la ca¬ 
dence parfaite majeure (A). C’est du reste la seule employee dans les 
pieces musicales construites sur la veritable gamine mineure inverse , 
jusque vers le xvi® sikcle ; et cette cadence, improprement qualifi£e au- 
jourd’hui de plagale, est la seule qui convienne vraiment au mode 
mineur, bas£ sur la r^sonnance harmonique inferieure. 

La Cadence est done, comme l’Accord, unique dans son principe, et 
variable dans ses aspects, en raison du sens suivant lequel s’opkre le 
mouvement d’oscillation harmonique qu’elle determine. 

Ce mouvement sym6trique de la Cadence dans chacun des deux modes 
est rendu plus frappant encore, lorsqu’on ajoute k la realisation une 
cinquikme partie contenant une note de passage dissonnante. 



Cadence plagale majeure Cadence plagale mineure 

Le mouvement m£lodique de cette partie ajout6e montre nettement 
que les aspects de la Cadence ne sont que des changements de sens (i): 
descendant dans les cadences parfaite majeure (A) et plagale mineure (D), 
ce mouvement est ascendant dans les cadences parfaite mineure (B) et 
plagale majeure (C). 


(i) Certains auteurs ont donn£ le nom de polaritS k ces 'transformations symdtriques de 
la Cadence, auxquelles le mot reversibility conviendrait mieux. 
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Amsi se vyrifie de nouveau l unitd de la cadence, dont les formes 
t a gales C , D) procedent respectivement en sens inverse des formes 
parfaites f A B;, de meme que les formes mineures (B, D) procfedent en 
sens inverse de formes majeures (A, C). 

II n’est pas inutile de remarquer que, dans les exemples citfes plus 
haut, les notes dissonnantes (fa et si dans les cadences parfaites , Redans 
les plagales ) expliquent melodiquement les combinaisons que les traites 
d’harmonie appellent accords de septieme : 


/ 

FA 

/ la 

f ut 

/ R& 

\ 

re ^ 

\ fa 

i la 

\ si 

i 

si 

) re 

C fa D 

) sol 


sol 

\ si 

\ r£ 

\ mi 


Si Ton ajoute meme k ces exemples la dissonnance resultant du 
mouvement de la tonxque k la sous-dominante: 



on aura toutes les espfeces de septiemes catalogues dans les traitfis 
sous de bizarres et fantaisistes denominations. 

Dans ces combinaisons, la veritable dissonnance, comme on peut le 
voir, est tantot k Yaigu (A, D, E), tantot au grave (B, C) : cette par¬ 
ticularity dymontre plus clairement encore l’inexistence des pr£tendus 
accords de septieme , simples juxtapositions passagferes dues a Fenchai- 
nement melodique des parties en mouvement. 

Lfeffet de la cadence est de preciser le sens de ce mouvement par 
rapport aux fonctions tonales de l’Accord, c’est-k-dire de determiner la 
Tonality dans laquelle une pyriode ou une phrase est ytablie. 

II reste k examiner par quels 616 ments une tonality est constitute et 
dans quelles limites elle est circonscrite. 


CONSTITUTION DE LA TONALITtS 
PARENT^ DES SONS 

Chacun des douze sons de notre systeme musical moderne peut ser« 
vir de point de depart k une tonalitt- 

COURS DE COMPOSITION ® 
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Lorsque, par 1 ’effet d’une cadence exprimSe ou sous-entendue, Fun 
quelconque de ces douze sons a revetu le caractere de tonique, tous les 
autres sont susceptibles d’etre mis en rapport avec lui, c’est-k-dire 
d’appartenir k sa tonalite. 

II existe en effet entre un son choisi comme tonique (UT majeur par 
exemple) et chacun des autres sons de la gamme, une parents plus ou 
moins immediate, une affinite plus ou moins grande, basee k la fois sur 
1 'ordre des quintes et sur la rSsonnance harmonique. 

Cette parents ou cette affinity peut Stre limitSe 4 trois categories diffS- 
rentes : 

i* la parent^ de premier ordre relie la tonique & sa quinte , superieure 
ou infSrieure ( UT Sol s UT & Fa) et k ses harmoniques naturels 
consonnants (UT k Mi et k Sol). 

2° la parents de second ordre relie la tonique aux harmoniques natu¬ 
rels consonnants de sa quinte, superieure ou infSrieure (UT k si et k 
re, par 4 >o/; — UTk la, parjFa.) 

Ainsi, Fharmonie des trois fonctions tonales ( UT-mi-sol , tonique. 
Sol-si-re , dominante. Fa-la-ut , sous-dominante) contient tous les sons 
relies k la tonique par la parents de premier ou de second ordre. Cet 
ensemble constitue la tonalite diatonique, c’est-k-dire un groupe de 
sept sons principaux, qui, ramenSs k 1 ’ordre gSnSrique des quintes, se 
succedent rSgulierement entre la sous-dominante et la sensible : 



3 ° Mais la tonalite diatonique, qui n’occupe que la moitiS du cycle 
des quintes, est essentiellement incomplete si 1’on n’y ajoute les cinq 
sons, vulgairement appelSs chromatiques, qui se succSdent rSgulikre- 
ment entre la sensible et la sous-dominante, et forment l’autre moitiS du 
cycle : 
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Ces cinq sons compiementaires font partie integrante de ia tonality, 
mais ils n’y ont pas un role aussi preponderant que ies sept sons prin- 
cipaux, dits diatoniques, car leur parente avec la tonique est plus eioignee 
et plus complexe. 

Cette parent^ de troisikme ordre s’etablit suivant Ies cas, de diverses 
facons; elle s’dtend notamment: 

a) aux harmoniques naturels consonnants des sons relies k la tonique 
par la parente de second ordre ; par exemple : 

fat f, harmonique de re, parent d'UT par Sol; 
rdlt, harmonique de si, parent d'UT par Sol; 
ut #, harmonique de la, parent dUT par Fa; 

b) aux harmoniques de mode different provenant des sons relies k 
la tonique par la parente de premier ou de second ordre; par exemple : 

mi b, harmonique inferieur de Sol , parent; dUT ; 

si t>, harmonique inferieur de ri parent dUT par Sol ; 

etc. etc. 


CHUTE DE LA TONALITY 

La parente de troisikme ordre peut Stre consideree comme la limits 
extreme de la Tonalite, en l’etat actuel de notre education musicaie. 
Les sons ranges dans cette derniere categorie tendent k s’eioigner de 
plus en plus de la tonique primitive, et k entrer en rapport avec 
d'autres toniques plus rapproch^es d’eux, c’est-a-dire k modifier la 
Tonalite, k moduler. Cette tendance modulante est due k l’inertie de 
notre entendement, qui prefkre une operation plus simple k une opera¬ 
tion plus compliquee. (Voir chap., vi, p. io3.) 

II est facile toutefois de se rendre compte que les sons relies k Ia 
tonique par la parente de troisikme ordre, et improprement qualifies par 
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Pusage d 'alteres ou de chromatiques, ne sont nullement Strangers k la 
tonality dtablie. 

Le principe de tonalite permet done de rattacher, k Paide de la 
resonnance harmonique et de l’ordre des quintes, tons les sons de notre 
gamme musicale k un seul d’entre eux: laTonique. 

On con^oit dks lors I’importance extreme de ce principe, qui sert de 
base a toute rharmonie. 

APPLICATION DO PRINCIPE DE TONALITlS A LA CONNAISSANCE DE l’HARMONIE 

L’harmonie, due k la superposition de melodies diffdrentes, n'est 
pas autre chose que la mise en mouvement de P Accord; or ce mou- 
vement est une perpdtuelle oscillation entre les quintes aigufijs et les- 
quintes graves, entre les dominantes et les sous-dominantes. 

La connaissance de l’harmonie se rdduit done au discemement des 
irois functions tonales de l’Accord, k Paide des cadences, c*est-k-dire k la 
stricte application du principe de tonality. 

Ainsi envisagee, la notion de Pharmonie est des plus simples et peut 
se rdsumer de la facon suivante: 

i® il n’y a qu 'un seul accord , l’Accord parfait , seul consonnant, parce 
que, seul, il donne la sensation de repos ou d’dquilibre; 

2° l’Accord se manifeste sous deux aspects differents, Paspect majeur 
et Paspect mineur , suivant qu’il est engendrS du grave k l’aigq ou de 
Paigu au grave. 

3 ° I’Accord est susceptible de revetir trots fonctions tonales diffe- 
rentes, suivant qu’il est Toni que ^ Dominante ou Sous-dominante. 

Tout le reste n est qu’artifice i ce que l’on est habitud de nommer 
dissonnance n’est que la modification passagkre apport^e k l’Accord, soit 
par l’adjonction de notes melodiques n’ayant avec celles de l’accord 
parfait qu’une parentd mediate, soit, ce qui revient au m£me, par 1 alte¬ 
ration d une ou plusieurs notes milodiques de cet accord consonnant 

Toute dissonnance ou alteration ne peut €tre entendue ou expliqude 
que melodiquement^ parce que, detruisant la sensation de repos donnee 
pari Accord, elle appelle une succession, une suite mei’odique. 

Toutes les combinaisons de sons qu’on appelle « accords dissonnants » 
proviennent de successions melodiques en tnouvetnent , et peuvent tou- 
jours Stre ramendes k Pune des trois fonctions tonales de l’Accord t 
Tonique, Dominante, Sous-dominante. 

Ces combinaisons necessitant, pour £tre examinees, un arr£t artificiel 
dans les melodies qui les constituent, n’ont point d’existence propre r 
puisqu en faisant abstraction du mouvement- qui les engendre, on 
supprime leur unique raison d’etre. 
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Toute consideration sur les accords, en eux-m£mes et poureux-memes, 
est done 6trangbre k la musique : cette etude tr&s interessante a donn6 
lieu a des theories et meme & des decouvertes des plus curieuses. 
Mais, en la transportant du domaine de la Science dans celui de 1 ’Art, 
on a propagd cette erreur esthetique si dangereuse qui consiste k classer 
les accords , et k etablir des rfegles diffdrentes pour ciiacun d’eux, en leur 
accordant par cela meme une realite distincte. 

G’est ainsi que les accords sont trop souvent devenus le but de la 
musique, alors qu’ils n’y devraient jamais etre autre chose qu’un moyen. 
une consequence, un phdnomene passager. 


ANALYSE DE L’HAItMONrE A l’aIDE DES FONCTIONS TONALES 

L’analyse de 1’harmonie ne consiste done pas a rattacher telle ou 
telle agglomeration de sons a un catalogue forcement arbitraire, mais 
seulement k rechercher les fonctions tonales de 1 ’Accord, e'est-a-dire : 

i° k determiner exactement leschangements reels dans la tonalite, de 
facon k n’apprecier jamais les phenombnes harmoniques que par rap¬ 
port a la tonality e tab lie au moment ou ils se produisent * il convient 
ici de ne pas confondre des combinaisons passageres d’aspect modulant 
avec de veritables modulations ; 

2° k eliminer toutes les notes artificielles dissonnantes, dues uni- 
quement au mouvement melodique des parties, mais etrangeres k l’Ac- 
cord (i). 

(i) Considerons, par exemple, cette disposition harmoDique tant de fois repet^e dans Tris¬ 
tan und Isolde de R. Wagner: 



Les harmonistes professionals s’ingenieraient a nommer le premier accord des appella¬ 
tions les plus bizarres et les plus compliquees, soit: 

c Accord de seconde augment ee, troisiime renversement de Vaccord de septiime dimi- 
nuie sur sol avec alteration du re. » 
ou bien encore: 

« Accord de sixte sensible, deuxiime renversement de I’accord de septiime de dominante 
sur si, avec alteration de la quinte et appoggiature infirieure de la septiime. » 

Get accord enigmatique dont 1 ’audition faisait crier Berlioz, n est cependant point autre 
que I’accord tonal de la en fonction.sous-dominante , contracts melodiquement sur lui-meme, 
et la succession harmonique dont v-oici le scheme est, en somme, la plus simple du 



Fonction 

sous-domiaante 


Fonction 

dominante 
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Ces deux operations faites, on se trouve en presence d’une sorte de 
scheme harmonique consonnant , soumls aux merries conditions que le 
scheme mdlodique dont il a ete question au chapitre n (p. 4a} : 

i°au cours d’une p£riode etablie dans une tonalite, la mSmetonction 
tonale de I’Accord ne doit gen£ralement pas reparaitre plusieurs fois de 
suite; 

2 0 la conduite tonale d’une periode doit marquer une tendance soit 
vers les quintes aigu&s (dominantes), soit vers les quintes graves { sous- 
dominantes), et la contre-partie de cette tendance doit se trouver dans 
les p^riodes suivantes; 

3 * l’enchainement des fonctions tonales de 1 ’Accord dans chaque 
periode doit fitre different, tout en restant soumis aux grandes lois ryth- 
miques d’Ordre et de Proportion qui sont la base de 1 'Art. 

Nous donnons ci-aprfcs trois exemples d’analyse harmonique : d’a- 
bord, l’etrange et giniale transition du ton de mi mineur k celui de sol 
mineur dans le grand prelude ( Fantasia ) pour orgue en sol mineur de 
J.-S. Bach; ce passage, ainsi explique, n’offre aucune difficulte d’ana¬ 
lyse ; le second exemple est tire d’un quatuor de Beethoven, et le 
troisikme, du duo du second acte de Tristan. On verra par ces trois 
analyses que la plus compliquee n’est point celle qu’on pourrait pen- 
ser, etant donnee la reputation que les ignorants ont faite au systkme 
harmonique de Richard Wagner. 

I« 

Manuel. 


Fed- 


Scheme 
harmonique 

Fonctions: D — 

Tonalit^s: 

Harmonic f Dominant* (a* jrO *.-.(conduit) 

gdndrale f 

( 1 ) Dana ces analyses, comme, au rests, pendant tout le cours de cat ouvrage, nous d6 si* 
gnons les tonalitds nurtures par des lettres majuscules (UT), et les tonalitds* mineur** par 
des lettres minuscules (utl. 
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L’EXPRESSION 


L’acdon expressive dans les trois ildnteats de la Musique. — L’Agogique. — La Dynami- 
qne. — Le rflie special du Timbre dans la Dynamique. — La Modulation. — Parents des 
tonalites. — Tonalites voisines. — Loi de la Modulation entre les tonalites de mdme mode. 
—- Difference entre les dominantes et les soas-dominantes. — Loi de la Modulation entre 
les tonalites de mode different. — Raison expressive de la Modulation. 


l’action expressive daks les trois Elements de la musique 

UExpression est Ja mise en valeur des sentiments par rapport les 
uns aux autres. 

La musique 6tant un art de succession, ses divers £ 16 ments sont sou- 
mis k des lois communes de mouvement ou d’oscillation, que nous avons 
du etudier s£par6ment, en ce qui concerne le rythme, la melodie et i’har- 
monie. 

Bien que ces lois se manifestent a nous de fa<;ons tres diverses, elles 
concourent routes k un effet. unique, VExpression, qui est le but de 
I’art. 

La recherche expressive, inherente & Tart de tons les temps et plus 
encore sans doute k l’art au moyen age, nous est apparue dej& dans 
l'^tude de la cantilfcne monodique. (Voir chap, iv, p. 74 et suiv.) 

Chacun des Aments de la musique — on l’a constat^ notamment k 
propos de 1 ’Accent et de la Melodie (chap. 11, p. 3 o) — est susceptible 
de revdtir un caractbre expressif; mais ce caract&re n’est en quelque 
sorte qu’un c6t£, qu’un aspect particulier de i’expression, et non 1’Ex- 
pression elie-mfime. 

U Expression, en effet, embrasse les trois <§l£ments constitutifs de la 
musique. Elle consiste dans la traduction des sentiments et des impress 
sions , k l’aide de certaines modifications caracteristiques, affeotant a la 
fois les formes rythmiques, meiodiques et harmoniques du discours 
musical. 
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On appelle plus particulikrement: 

Agogique , le proc£de expressif du Rythme, 
Dynamique , celui de la M^lodie, 
Modulation , celui de FHarmonie. 


l’agogique 


L* Agogique consiste dans les modifications apportdes au mouvement 
rythmique: precipitation, ralentissement, interruptions r^gulieres ou 
irr^gulieres, etc. 

UAgogique a pour effet de traduire les impressions relatives de calme 
et &'agitation. 

On trouve dans la Sympkonie pastorale de Beethoven une application 
typique du proc6d£ agogique G’est la transformation du dessin : 



marquant, dans le premier morceau, le calme et le repos, en cette se 
conde maniere d’etre : 


-7- l ' 

y-4 ~i ' - 1' ~ 

qui donne au final un caractere plus agite, une nuance diffdrente, celle 
du calme relatif apres l’orage. 


LA DYNAMIQUE 

La Dynamique consiste dans les modifications apportdes k Yintensite 
relative des sons, des groupes ou des periodes mdlodiques constituant 
les phrases : renforcement, attenuation, accroissement ou diminution 
progressive de sonority, etc. 

La Dynamique a pour effet de traduire les impressions relatives de 
force et de faiblesse. 

L’emploi du proc€de dynamique est extrSmement frequent; telle est, 
pour choisir dans lameme symphonie un exemple assez frappant, l’op- 
position entre le passage de force : 
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et la rdponse pleine de douceur et de suavite qui vient aprds, et qui 
provient du meme dessin melodique : 



FF 


LE ROLE SPECIAL DC TIMBRE DANS LA DYNAMIQUE 

La Dynamique se manifeste aussi, en taut que procddd expressif, sous 
une forme spdciale k laqueile on a donnd le nom de timbi'e (i). 

Le timbre d’un son est cette quality particulidre qui le diffdrencie 
d’un autre son dmis, dans des conditions identiques de duree, d’inten- 
sitd et d’acuite. C’est par l’effel du timbre que les sons d’un instrument 
ou d’une voix acquierent 4 e caractdre personnel ou individuel qui les 
empeche d’dtre confondus avec les memes sons dmis par un autre in¬ 
strument ou par une autre voix. 

Au point de vue scientifique, on s’accorde gdneralement k expliquer 
le phenomene du timbre par la rdsonnance harmonique inhdrente a 
toute Emission de son. 

Aucun corps sonore ne rdalise exactement les conditions dnoncdes au 
chapitre de l'Harmonie (page q 5 ). Toutes les fois qu’un corps vibre iso- 
ldment et dans toute son etendue, il vibre en mdme temps, mais avec 
une intensite moindre, dans ses parties aliquotes (1/2, i/ 3 , 1/4, i/ 5 , 
1/6, etc.). Ces vibrations harmoniques accessoires sont sans effet sur 
l’intonation du son unique percu par notre oreille, mais elles en atte- 
nuent plus ou moins la puretd. 

Helmholtz attribue a la prddominance relative de ces harmoniques 
concomitants, variables suivant la forme etla matiere du corps sonore, 
Feffet caractdristique qu’on appelle le timbre. 

Dans la voix humaine par exemple, les voyelles different par leur 
timbre : dans les voyelles a, 0, les harmoniques plus graves sont 
prddominants ; dans les voyelles e, i, m, au contraire, ce sont les har¬ 
moniques atgus. 

La difference de timbre entre les instruments est la mdme qu’entre les 
voyelles. 

Le timbre rdsulte de Yinertie des corps sonores, et ne saurait etre con- 
fondu avec les qualitds actives du son, — durde, intensite, acuitd, — 
seules susceptibles de modifier son caractere expressif. 

Le timbre n’est done pa sun vdritable facteur expressif. S’il contribue 

( 1 ) Voir chap. iv % p. 77 , les diverses acceptions du inot timbre* 
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souvent k 1’expression, c’est comme proc^d^ de renforcement ou d’affai- 
blissement, par consequent en quality d’agent dynamique. 

II en est du timbre dans la Musique comme de 3 a couleur dans la Pein- 
ture ; si la richesse du coloris peut contribuer k la puissance expressive 
d’un tableau, c’est 6galement par un effet dynamique, en soulignant Ie 
trait, en renfor^ant les ombres, en accroissant la nettet£ du relief et de 
la perspective. 

LA MODULATION 

La Modulation consiste dans les modifications apport£es k la tonaliti 
des diverses periodes ou phrases constituent le discours musical : elle 
s’opkre au moyen du deplacement de la tonique , de son oscillation vers 
les quintes aiguSs ou vers les quintes graves. 

La Modulation a pour effet de traduire les impressions relatives de 
clarte et dCobscuriti. 

On doit consid^rer la modulation comme un proc£d6 harmonique, 
parce qu’elle repose principalement sur notre conception moderne de 
la tonality, c’est-k-dire sur la constitution harmonique des p^riodes et 
des phrases (i}. 

L’Accord, toujours identique k Iui-mkme, serait impropre k tout effet 
expressif* s’il n’6tait essentiellement ddterminatif de la tonality k 1’aide 
de ses fonctions tonales et des cadences. 

La Modulation , en tant que proc£d£ expressif d’dclairement ou d’as- 
sombrissement, est relativement rdcente dans l’art musical, ou elle 
n’apparait gukre que dans la troisikme 6poque avec les formes cycliques 
de la symphonie et du drame. Un seul exemple suffira ici k faire com- 
prendre 1’effet expressif &'iclairement dd k la modulation : l’entr£e du 
thkme principal au cor en fa, dans le premier mouvement de la 
III* symphonie (H6ro'ique) de Beethoven : 



pr6c6dant de quelques mesures la rentr^e definitive de tout l’orchestre 
a la tonalite principale, plus sombre, de Mrt>. 



(i) Nous avons constate au chapitre de la Meiodie (page 40) que la modulation, comme la 
tonality, pouvait quelquefois se presenter sous une forme purement melodique . Mais cette 
sorte de modulation tout k fait eldmentaire ne saurait suffire k constituer un procede 
expressif complet. 
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Une 4 tude plus complete de la modulation sera faite ult£rieurement, 
avec des exemples dans 1 ‘ordre symphonique et dans 1 ’ordre drama- 
tique : nous nous bomerons k exposer ici brikvement ses principes g 6 - 
n 6 raux. 


PARENT^ DES TONAX,ITl£s -TONAL.ITES VOISINES 


On a vu au chapitre pr^cddent (p. 11 3 ) que les douze sons de notre 
systeme musical sont susceptibles d’appartenir k la mSme tonality, et, 
en m£me temps, de servir de point de depart (de tonique) k autant de 
tonaiites differentes, dans chaque mode. 

II s’^tablit ainsi entre les tonaiites des relations de parente, plus ou 
moins immediate, basde, comme la parent^ des sons, sur la r&sonnance 
harmonique et sur Yordre cyclique des quintes. 

Un son quelconque et sa resonnance harmonique dtant pris comme 
accord en fonction de Tonique (l’accord d'UT mafeur par exemple), tous 
les accords de tonique contenant un ou plusieurs sons communs avec 
ceux de cet accord, seront relics k lui par une parent^ directe ou de 
premier ordre. 

On appelle tonalitis voisines celies dont les accords de tonique sont 
relids entre eux par cette parent^ directe . 

Si 1 ’on considkre 1 ’accord UT-mi-sol comme ddterminatif de la tona¬ 
lity d'UT mafeur , par exemple, cette tonality sera voisine de celies de : 


FA majeur, par 

la note 

ut. 

4 cause 

de l’accord ; 

FA-la-uf. 

LAb — 

_ 

Ut, 

— 

— 

LAb-wf-mib. 

MI — 

— 

mi. 

— 

— 

MI-sol ff-si. 

LA — 

— 

mi. 

— 

— 

LA-mff-mi. 

SOL — 

— 

sol. 

— 

— 

SOL-si-ti. 

MIb — 

— 

sol. 

— 

— 

MI b-roi-si 


Mais il s’agit ici d’accords et non de sons isolds ; or, par le phdno- 
mkne double de la rdsonnance harmonique, tout accord peut se presen¬ 
ter sous deux aspects, deux modes diffdrents. 

II existe done, outre les six accords majeurs, ci-dessus dnumdrds, un 
nombre dgal d’accords mineurs directement parents, par ieurs notes 
communes, avec l’accord UT-mi-sol. 

La tonality d'UT mafeur est done aussi voisine des tons appelds : 


la mineur, 

ut — 

fa — 

mi — 

et# — 


par lea notes ut et mi, 4 cause de l’accord : 
par lea notes ut et sol, — — 

par la note ut, — 

par les notes mi et sol, — 
par la note mi, — 


la-ai-Af/. 
ut -mi \>-SOL. 
fa-lab-£77\ 
mi-soUSl. 
utS-mx-SOL#, 
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et devait Stre enfin pareiliement voisine du ton de 

sol mineur, par la note sol , & cause de Paccord : soi-si b-RIs* 


Mais en ce qui conceme cette derniere tonality, une restriction sera 
n^cessaire. 

Inversement, si nous considdrons un accord mineur comme tonique : 
par exemple, la-ut-MI , ddterminatif de la tonalite dite « la mineur » 
— dont la note prime est le MI aigu, — cette tonalite sera voisine, 
d’une part, de celles de : 


mi mineur, par la note mi, k cause de Paccord mz-sol-SI. 


utfl — 

— 

mi, — 

— 

ut i-SOL 3. 

fa — 

— 

ut, — 

— 

fa-la b-* UT. 

ut — 

— 

ut, — 

— 

b-SOL, 

re — 

— 

la, — 

— 

re-fa -LA. 

faff — 

— 

la, — 

— 

fa S-fa-UT 


d’autre part, de celles de : 


UT majeur, 
LA — 

MI — 

FA — 

LA b — 


par les notes mi et ut, a cause de Paccord 

par les notes mi et la, — — 

par la note mi , — — 

par les notes ut et la % — — 

par la note ut % — — 


tJT-rni- sol. 
LA-ut £-mi. 
MI -sol jJ-su 
FA -la-ut. 
LAb ^Mni 


et devrait €tre enfin pareiliement voisine du ton de 

Rli majeur, par la note la, k cause de l’accord R^-fa &-la. 


Mais cette derniere tonalite se trouvant, par rapport a celle de la mineur , 
exactement dans la meme situation que la tonalite de sol mineur, par 
rapport & celle d ’UT majeur, est soumise a la meme restriction. 

Notre Education musicale, en effet, se refuse, jusqu’a present, k 
admettre la parent^ directe entre une tonalite quelconque et celle de sa 
dominante de mode oppose, malgre F existence d’une note commune 
aux deux accords de tonique, savoir : 

sol , note commune k Faccord majeur : UT-mi-sol, et k Faccord mineur 
de sa dominante: sol-si b -RE ; 

la, note commune a Faccord mineur : la-ut-Ml, et 4 Faccord majeur de 
sa dominante : RE-faH-la. 

Cette anomalie s’explique difficilement : elle tient probablement & 
Finfiuence caractdristique que nous attribuons dans notre syst&me tonal 
kla.mediante (tierce de la tonique), d’une part, et de l’autre, k la sen¬ 
sible (tierce de la dominante). 

Lorsqu'en UT majeur, par exemple, le si f» apparait en qualitd de 
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mediante, caracteristique du ton. de sol mineur T c’est forcement au detri¬ 
ment de 1’effet caracteristique du si natural en qualite de sensible du ton 
d’UT. 

Inversement, dans le ton dit la mineur , ayant pour prime Ml. 1’appa- 
rition du fa % en tant que mediants , caracteristique du ton de RE majeur, 
detruit l’effet du fa natural, qui, en qualite de sensible descendants , 
caracterisait ie ton de la mineur. 

On pourrait done dire que deux tonalites, dans Tune desquelles la 
mddiante ne peut apparaitre qu'en detruisant la sensible de 1’autre, ne 
sauraient etre parentes ou voisines; mais cette explication est tout a fait 
insuffisante. 

Quoi qu’il en soit, nous devons tenir compte de cette restriction 
relative aux dominantes de mode oppose : des lors, le nombre des 
tonalites voisines d’une tonalite quelconque, majeure ou mineure. doit 
etre limite a on\e; le tableau suivant permet d’apprecier leur plus ou 
moins grande proximite ainsi que leur parfaite sym^trie dans les deux 
modes. 


TABLEAU DES TONALITES VOISINES 


RESONNANCE SUPERIEURE 

UT majeur 

la mineur 

r6sonnance infPrietjre 

: LAb- ut - mi b ; 

LAb majeur 

ut mineur 

:jur mi - SOLj 

:ut+j-mi -SOLS: 

ut £ mineur 

LA majeur 

:LA g- 

:MI - sol 3 - si : 

MI majeur 

fa mineur 

: fa - la b - HT * 

:mi -^sol - SI : 

mi mineur 

FA majeur 

:FA -Ja^- utj 

A * ia ’ uTTiriL - r «- 

JL /(Ci LKJi 4 

SOL majeur 

re mineur 

- sol - SI 

re- fa -LA -OT -MI , 

j ^ V J. **•* ^ 

FA majeur 

mi mineur 

— - - sol3 - SI 


fa mineur 

Ml majeur 

* 

fla ^ut^ Mil 

la mineur 

UT majeur 


« • 

:LA - utjj- mi : 

LA majeur 

ut mineur 

: ut - mib- SOL : 

fut SOL": 

ut mineur 

LA b majeur 

Chk\^ u”mi 

fkib - soi - sT^7 

MI|> majeur 

fa jf mineur 

Tfajf-Ta" ^UTg: 


La tonalite principale est placee au centre du tableau, entre celles de 
$a sous-dominante et celle de sa dominance. Cet ensemble de trois 
tonalites qui reproduit exactement les trois fonctions tonales, forme un 
groupe particular qui contient tout le principe de .la modulation. 

Les autres tonalites voisines sont, pour ainsi dire, secondaires, et 
leur effet expressif d’eclairement ou d’assombrissement ne peut s’expli- 
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quer qu’k l’aide de la relation de quinte existant entre les notes primes 
des accords du groupe central (FA,UT,SOL en majeur... LA,MI,SI 
en mineur). 

LOT DE LA MODULATION ENTRE LES TONALITIES DE U&1CB MODS 

C’est, en effet, suivant l’ordre cyclique des qitintes que la lumikre et 
1’ombre se distribuent dans toutes les modulations de mtme mode. 

Toutes les fois qu’une modulation aboutita une tonality situee, sur le 
cycle des quintes, du cott de la quinte aigue du ton principal (so/, re, 
la, mi, par rapport k ut, par exemple), I’effet expressif est comparable 
k la montfe vers la lumiere, a 1’expansion lumineuse. 

Toutes les fois, au contraire, qu’une modulation aboutit k une tona¬ 
lity situee du c6tt de la quinte grave {fa, si t> , mi t> , la b , par rapport 
k a/), 1’effet est comparable k la chute vers les tenbbres, k la concen¬ 
tration dans Tobscurite. 

En mode majeur , par consequent, la modulation vers les dominantes 
iclaire , la modulation vers les sous-dominantes obscurcit. 

Inversement, en mode mineur, la modulation vers les dominantes 
obscurcit , la modulation vers les sous-dominantes eclaire. 

Dans le ton de la mineur, par exemple, la veritable fonction de 
dominante , par rapport k i’accord de tonique la-ut-MI (ayant pour 
prime ATT), est constitute par Faccord ri-fa-LA (ayant pour prime LA), 
c’est-k-dire par Faccord situt k la quinte grave, tandis que la veritable 
fonction de sous-dominante est occupte par Faccord situt k la quinte 
aigue' ; mi-sol-SI (ayant pour prime SI). 

Les tonalitts de ri mineur, sol mineur, ut mineur, etc., plus som¬ 
bre® que celles de la mineur, sont done bien du cdtt de la dominante , 
tandis que celles de mi mineur, si mineur, fa if mineur, plus claires, 
sont du cott de la sous-dominante. 

Mais Fusage a fait prtvaloir des denominations contraires k la 
rtalitt, car on appelle communtment dominante la quinte atguS et 
sous-dominante la quinte grave, aussi bien en mode mineur qu’en 
mode majeur . 

En langage vulgaire, on peut done dire d’une manifere absolue que, 
dans les deux modes, la modulation vers les dominantes iclaire , 
tandis que la modulation vers les sous-dominantes obscurcit (i). 

DIFFERENCE ENTRE LES DOMINANTES ET LES SOUS-DOMINANTES 

L’impression d* expansion causte par les modulations vers les dotnt- 

(i) Lecdtd sous-dominante pourrait fetre compart au irieftet da prisme, tandis que le rouge 
ftgureralt le c6t6 dominant *. 
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nantes (<juintes aigues) doit £tre attribute k un effort, k une tension 
de la volonfe cifeatrice du musicien, quelque chose comme une force 
m£canique, mise en action pour sortir de la tonality et monter plus 
haut (i). 

Sitot que cette force cessed’agir, il seproduit une riaction , une chute, 
un retour vers le point de depart i la tonality initiale reparatt pour 
ainsi dire nfecaniquement, naturellement. C’est pourquoi la modula¬ 
tion a la dominante (quinte aigufi) n’est pas destructive de la tonality. 

II n’en est pas de meme des modulations vers les sous-dominantes 
(quintes graves) : 1’impression d£primante qu’elles provoquent n’est plus 
attribuable a un effort, k une force nfecanique, mais au contraire k une 
detente , k un affaissement de la volonfe ofeatrice qui se laisse alter k 
sortir de la tonality. 

Dks lors, il ne suffit pas que cette ddtente cesse, pour que la tonality 
initiale reparaisse : il faudrait un effort nouveau pour y remonter. Ainsi 
s’explique cette tendance bien connue de la modulation vers la sous- 
dominante (quinte grave) k devenir definitive, et k se substituer 
rapidement k la tonality initiale, laquelle, en reparaissant, produit alors 
l’effet d’une dominante. 

Un corps lance en l’air redescend naturellement par une trajec- 
toire dgale k sa montde : c’est le cas de la modulation vers la domi¬ 
nante. 

Un corps qu’on laisse tomber reste sur le sol, et netend pas k remon¬ 
ter : c’est le cas de la modulation vers la sous-dominante. 

LOI DE LA MODULATION ENTRK LES TONALITES DE MODE DIFFERENT 

Quant aux modulations entre les tonalites de mode different, elles sem- 
blent procdder du clair k l’obscur lorsqu’elles passent du mode majeur 


(i) L’idee de hauteur relative appliquee aux phenom&nes musicaux 'sons harmoniques, 
tonalites) n’est pas, comme on pourraitle croire, une figure empruntee k la representation gra* 
phique des notes sur la portee: elie tire son origine de Tordre physique des milieux sonores* 
Pour rhomme, en effet, la densite relative des milieux ambiants ddcrott normalement 
depuis les profondeurs du sol jusqu’aux limites extremes de ratmosph&re, depuis le bat 
jusqu’en hauU 

Or, de deux corps sonores, difierant par leur density, mais identiques sous tous les autres 
rapports (dimensions, tension, temperature, etc,), le plus dense sera susceptible d^mettre les 
vibrations les plus lentes y et, par consequent, le son le plus grave. 

Toutes choses egales d’ailleurs, les sons les plus graves sont done produita par les vibra¬ 
tions des milieux les plus denscs, e’est-i-dire les plus has dans Pordre physique. 

La g£n£ration naturelle de Taccord majeur k Taide des h&rmoniques aigus, proc&de rielle - 
ment de has en haut: il n’est pas surprenant d&s lors que la modulation vets la dominante 
ou quinte supirieure (harmonique) provoque 1’impression de montie, et, par suite, de lumiire. 

Inversement, i’accord mineur, form6 des harmoniques graves, precede de haut en has : 
la modulation vers la quinte infdrieure (dominante rdelle en mineur ^ sous-dominante en 
majeur) doit done logiquement prodoire I’efFet opposd ; descents , chute* axsombrissement . 
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au mode mineu*, de 1’obscur an clair quand elles passent d une tonality 
mineure k ane tonality majeure. Mais ce phenomene, plus apparent 
que r£ei, n’est nullement comparable a ceux qui caracterisent les modu¬ 
lations entre tonalifes de meme mode : il doit etre attribu£ k des causes 
differentes qui seront 6tudi£es dans le deuxieme livre de cet ouvrage. 


8AJSON EIPRESSIVfi DE LA MODULATION 

Tels sont les principes generaux de la modulation, dont nous aurons 
a examiner plus tard le fonctionnement et I’application dans les formes 
musicales de la troisieme £poque. 

Comme l’Agoglque et la Dynamique, la Modulation n’a pas d’autre 
but que de concourir k l’Expression. 

L’Expression est l’unique raison d’etre de la modulation : c’est lk 
une verity sur laquelle on ne saurait trop insister, pour mettre en garde 
les compositeurs contre cette tendance trop frdquente k moduler sans 
motif. 

II faut un but dans la marche progressive des modulations, comme 
dans les diverses dtapes de la vie : lorsque le musicien a fait choix d’un 
point de depart sur le cycle des quintes, c’est-a-dire d’une tonique, il ne 
doit point s’en Eloigner au hasard. 

La raison, la volontd, la foi, qui guident l’homme dans les mille tri¬ 
bulations de la vie, guident pareillement le musicien dans le choix des 
modulations. 

Aussi les modulations inutiles et contradictoires, la fluctuation ind£- 
cise entre la lumifere et Tomb re, produisent-elles sur l’auditeur une 
impression p£nible et ddcevante, comparable k celle que nous inspire 
un pauvre £tre humain, faible et inconsistant, ballott£ sans cesse entre 
l’orient et 1’occident, au cours d’une lamentable existence, sans but et 
sans croyance 1 
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LE PROBLEME DE L’HARMONIE DANS L’HISTOIRE 

« II n’y a dans l’univers qu’une seule harmonie, et celle des sons en 
estl’image. » 

Cette idee, exprimee par Ciceron, montre que d£ja de son temps, et 
sans doute bien avant lui, les preoccupations de l’harmonie et des 
nombres agitaient les esprits des philosophes: Pythagore, Ptolem^e, 
Aristoxene, pour ne citer que les principaux, ont recherche dans l’£tude 
des rapports simples les grandes lois harmoniques des mondes. Ils 
furent eux-memes precedes tres probablement dans cette voie par les 
Druides de notre terre celtique, dont les connaissances astronomiques et 
metaphysiques avaient £merveill£ les conquerants romains lors de leurs 
invasions. 

On concoit, en effet, que cet kernel probl&me du Nombre, c\6 veri¬ 
table de la genfcse mondiale, soit apparu, dfcs l’origine, k 1’intelligence’ 
humaine, consciente d’elle-meme et de son principe divin, comme la 
plus mysterieuse et la plus abstraite de toutes les connaissances aux- 
quelles cette merveilleuse faculte soit susceptible de s’£lever. 

Remonter ici au point de depart des theories que nous avons essay i 
d’exposer sur 1 ’Harmonie, l’Accord, laTonalite, la Modulation, etc., ce 
serait refaire Thistoire de l’homme lui-m^me, depuis la Genfcse, ou 
I’influence symbolique des nombres se manifeste presque k chaque 
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verset, jusqu’aux conceptions modernes les plus ardues, sur runit€ 
des forces physiques et la sdrie illimitde des mouvements vibratoires. 

Un pareil travail ne saurait 6tre entrepris utilement: il nous suffira 
de faire connaitre sommairement les principaux auteurs ayant laiss£ 
quelques travaux precis sur les ph^nomknes naturels de ia r^sonnance 
harmonique, et sur 1’ordre des quintes, c’est-k-dire sur les deux prin- 
cipes g^n^rateurs de notre systeme harmonique et tonal. 

Ce n’est gufere qu’k partir du xiv* si£cle qu’on retrouve la trace des 
recherches m^taphysiques sur 1’harmonie; onne peut s’empScher d’etre 
frapp£ par la coincidence de cette £poque avec ceile des grandes d£cou- 
vertes astronomiques. 

La gravitation des astres offre en effet plus d’une analogic avec les lois 
harmoniques; et l’accomplissement du cycle tonal ferm£ a la douzifeme 
quinte par l’enharmonie, qui limite le domaine musical, peut fort bien 
se comparer aux d^couvertes de Christophe Colomb et de Galilee, au 
tour du monde qui limite notre domaine terrestre, notre cycle g&ogra- 
phique. Le premier auteur connu qui se soit occupy des principes na¬ 
turels de 1’harmonie vivait en effet au temps de Galilee. 

ZAJKLINO 

Gioseffo Zarlino, n€ k Chioggia en 1 5 17, .entra dans l’ordre des 
franciscains en 1537, k Venise; il fut nomm£ diacre en 1541, et eut 
pour maitre dans P£tude de la musique Adrian Willaert, dont nous 
retrouverons le nom dans 1’histoire du madrigal et des origines du 
drame (1). Zarlino fut ensuite maitre de chapelle k i’6glise San Marco 
de Venise, ou il succ^da en i 565 a Cyprian de Rore(a), et revint enfin 
comme chanoine k Chioggia en 1 58 a ; il mourut & Venise en 1590. 

L’ouvrage principal de Zarlino, Institu^ione armoniche ( 3 ), date de 
1 558 . Cet ouvrage fut compl£t£ en 1571 par les Dimostra^ione arnto- 
niche (4) au moment de la grande pol£mique entre l’auteur et Vicenzo 
Galilei (pkre del’astronome), a propos du chant collectif etdu solo. Les 
theories musicales des philosophes de 1’antiquit^ pr6occupaient d£jk les 
esprits, car, dans cette querelle entre Zarlino et Galilei, le premier 
s'appuyait sur Ptolrinde, le second sur Pythagore, sans qu’on ait 
jamais bien su pourquoi. 

Les Sopplimenti musicali ( 5 ), dernier ouvrage de Zarlino, parurent en 
1 588 , deux ans avant sa mort. 

(1) Voir ci-apris, chapitre xi, et le troisi&me livre de cet outrage. 

fa) Voir ci-apris, chapitre xi. 

( 3 ) Principes harmoniques, 

(4) Demonstrations de l’harmonie. 

( 5 ) Supplements musicaux. 
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C’est dans le premier de ces ouvrages (Institutions armoniche) qu’on 
trouve Fexposition du principe de i’Accord consonnant unique, sous 
son double aspect (majeur et mineur). 

Zarlino, en effet, base Faccord majeur sur ia division, harmortique de 
la corde ( i, 1/2, i/ 3 , 1/4, i/ 5 , 1/6, — rdsonnance supdrieure), et I’ac- 
cord mineur sur la division arithm^tique (1, 2, 3 , 4, 5 , 6, —rdsonnance 
infdrieure). 

Mais cette th^orie, pourtant fort simple, avait le tort d’etre incompa¬ 
tible, par plusieurs points, avec Ia routine de la Basse continue . Elle 
n’eut done aucun succes, lors de sa premiere apparition, et c’est plus 
d’un demi-sikcle aprfes que nous la retrouvons, presentee differemment, 
chez Rameau et Tartini. 

RAMEAU 

Jean-Phjlippe Rameau, dont nous aurons k nous occuper plus spdeia- 
lement comme compositeur (1), est l’auteur d’un Traite de Vharmonie 
redutte a ses principes naturels (Paris, 1722), oil, pour la premiere fois, 
est expose methodiquement le systkme du renversement, permettant 
de ramener 1’accord k son dtat fondamental. 

Rameau reproduit 1 ’exp^rience de Zarlino pour la division harmonique 
de la corde (1, 1/2, i/ 3 , 1/4, i/ 5 , 1/6), et declare que Faccord parfait 
est doxm 6 par la nature. 

Mais 11 est moins catdgorique en ce qui conceme la division arithmd- 
tique(i, 2, 3 , 4, 5 , 6, rdsonnance inferieure) donnant 1’accord parfait 
mineur. II est trks probable cependant que sa conviction intime sur ce 
dernier point dtait conforme k celle de Zarlino; en effet, l’auteur ano- 
nyme d’un ouvrage paru en 1 jSa et intitule: Elements de musique 
thiorique et pratique., suivant les principes de M. Rameau , dnonce for- 
mellement, page 20, le principe de la rSsonnance infdrieure (2). 

Consciemment ou non, ce principe apparait du reste en maint endroit, 
dans les divers ouvrages de Rameau, et mime dans son traits. 

Son systkme de la Basse fondamentale, impliquant le d^placement du 
son gdn^rateur de l’accord, la prime , n'est pas autre chose que 1’idee de 
Zarlino. Cette thdorie est une innovation, par rapport h Fusage de la 
basse continue, ainsi que Rameau prend la peine de nous 1’apprendre, 
page 206: 

(1) Voir les deuxlfcme et troisi^me livres. 

(n) Get outrage est tttribni h d’Alembert z toutefols, Condillac, dans ^approbation qu il 
fut charge de formuler an nom dn roi, s'cipnmc ainsi : 

. Rameau dolt tee fiatt£ de voir § la portae de tout lecteur intelligent un syst&me dont 
« il a dtcouvert les pnneipea, et qui, ce me semble, pour etre appreci£ n'a besoin que d’etre 
« connu. m 


* A Paris, ce at 3 novembre ijS i* » 
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« II ne faut pas confondre, dit-il, la progression diatonique d’une 
basse dont nous parlons k present (basse continue) avec la progression 
consonnante dont nous avons donne des exemples. Cette basse que nous 
appclons fondamentale ne porte que des accords parfaits ou de septieme, 
pendant que la basse ordinaire, que nous appelons continue , porte des 
accords de toute espece. Ainsi, cette basse fondamentale servira de 
preuve a tous nos ouvrages. » 

Rameau declare en propres termes, page ix, « qu’il n’y a qu’un seul 
accord dont tous les autres proviennent ». Cependant il reconnait une 
existence distincte aux deux accords parfaits et a Faccord de septieme. 

Dans un exemple ou il veut prouver la genese de cet accord de sep- 
ti£me, il reproduit une cadence de Zarlino (page 58 ): 


V' — jg i- 1 B - 1 1 ^ 

- 5 - 

a laquelle il ajoute une basse fondamentale : 
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ou Fon peut voir le principe des deux cadences de sens oppose en mineur 
et en majeur. 
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Un fait plus significatif vient k Fappui de cette opinion: Rameau 
appelie sixte ajoutee la note superieure (re, par exemple) dans la dispo¬ 
sition harmonique bien connue : ^ p— et il traite cette note m^lo- 

dique ascendante, ajoutee a Vaccord parfait, comme une vraie disson- 
nance, qu’il ne confond nullement avec la septieme . 


Il est difficile de ne pas voir Ik le principe m6me k l’aide duquel nous 
avons verifie le sens different du mouvement melodique, suivant le 
mode, dans chacune des cadences (voir chap, vn, p. m). Gn ne 
saurait cependant rien affirmer sur les id6es de Rameau relativement 
aux modes de sens inverse : il a sans doute pressenti la veritable theorie, 
plutot qu’il ne l’a comprise nettement. 

Au surplus, la redaction de son traite est extr&mement lourde et dif¬ 
fuse : en maint endroit, il 6nonce des principes contradictoires. 
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C'est ainsi notamment qu’apres avoir d<£clar£ (page i 38 )que a la me- 
Iodie provient de l’harmonie », il constate page 329) qu’« il est difficile 
de rdussir parfaitement dans Ies pieces a deux et k trois parties, si Pon ne 
compose toutes les parties ensemble, parce que chaque partie doit avoir 
un chant coulant et gratieux >* [sic). 

Cette derniere assertion, plus raisonnable que l’autre, nous autorise 
k considerer Rameau comme ayant vraiment compris le role preponde¬ 
rant de la melodie dans la musique, etcelui des deux r^sonnances natu- 
relles dans la formation de l’harmonie. 

Apres Rameau, c’est au celebre violoniste Tartini, auteur du « Trille 
du diable », qu’on doit la reprise et la continuation des theories avancees 
par Zarlino. 


TARTINI 

Giuseppe Tartini, n£ k Pirano en 1692, mourut k Padoue en 1770, 
aprks une existence assez agitee. Outre ses compositions musicales 
(sonates et concertos), Tartini a laiss€ plusieurs ouvrages theoriques, 
dont le principal est intitule: Trattato di musica , secondo la vera scien^a 
delVarmonia (1). Ce traits, paru en 1754, realise un progres notable sur 
celui de Rameau, au point de vue de la netted des id£es. L'auteurexclut 
de notre systeme musical l’harmonique 7, et oppose directement Tune 
a 1’autre les deux r£sonnances engendrant les deux modes (pages 65 , 
66, 91). 

On doit aussi k Tartini d’int^ressantes d6couvertes sur la production 
des sons resultants qui proviennent de la difference entre le nombre 
des vibrations de deux sonsr^els, emis simultan^ment. 

Tartini avait remarqu^ notamment que remission sur un violon de 

la sixte jp - -- 1 engendre un troisieme son beaucoup plus grave : .- 

et plusieurs autres, moins perceptibles, dont les rapports avec celui-ci 
suivent les lois de la progression harmonique ascendante. 

Mais il etait r£serv£ k Von GEttingen, dont nous parlerons ci-apres, 
de tirer de cette d^couverte toutes les consequences qu’elle comporte. 

Aprks Tartini,il semble que pendant prks d’unsiecle la th^orie harmo¬ 
nique soit totalement tomb^e dans Foubli. La routine de la basse conti¬ 
nue rkgne en souveraine absolue sur toute la musique de cette epoque. 

Les divers traites parus entre 1760 et 1840 ne sont que des manuels 
de basse chiffr^e, d£nu£s de tout fondement rationnel, 

C’est seulement en 1846 que nous voyons reparaitre en France 


(i) Traits de musique, scion la vraie science de Tharmonie. 
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quelques id£es plus saines et plus elev^es sur 1’enseignement de l’har- 
monie et les origines de la gamme. 

BARBEREAU 

Auguste Barbereau, ne k Paris en 1799, fut £lev6 k Reicha, obtint le 
prix de Rome en 1824, etfut plus tard professeurau Conservatoire. II 
mourut k Paris en 1879. Barbereau s’occupa de musique surtout au 
point de vue historique et didactique. II avait constat^ l'insuffisance, 
deja notoire k son epoque, de l’enseignement de la composition, et fit 
de trks louables efforts poury porter remkde ; mais son Traite de com¬ 
position musicals , paru en 1845 et concu sur des plans fort vastes, est 
malheureusement reste inacheve 

Dans cet ouvrage, Fauteur considkre notre gamme moderne comme 
directement issue d’une serie illimit^e de quintes aliant soit vers le grave, 
soit vers I’aigu. Cette theorie est expos^e plus en dktail dans son Etude 
sur Vorigine du systems musical , parue en 1802 et inachev£e £galement. 

II appartenait a Durutte de reprendre plus scientifiquement les idees 
de Barbereau, et de d^montrer mathematiquement leur concordance 
avec la progression harmonique. 

DURUTTE 

Le comte Camille Durutte, nd k Ypres en i 8 o 3 , polytechnicien dis¬ 
tingue, v£cut k Metz, oil il se Iivra k I’^tude approfondie de la math£ma- 
tique musicale, et mourut k Paris en 1881. 

Dans sa Technie harmonique , parue en i 855 , et compl£t£e en 
1876, Durutte, malheureusement imbu, comma tous ses contempo- 
rains, des theories qui reconnaissent k chaque accord consonnant ou 
dissonnant une r^alitd distincte, se livre k des calculs math^matiques 
fort abstraits sur toutes les combinaisons possibles avec les tierces ma- 
jeures et mineures, depuis 1’accord parfait, jusques et y compris les 
accords de onzikme et de treizieme. 

Cette £tude ne saurait se concilier avec notre conception beaucoup 
plus simple de 1’harmonie; mais elie est pr£c^d£e d’une introduction 
remarquable, emprunt^e en grande partie aux kcrits du philosophe 
slave Hoen 4 Wronski, et d’un r€sum£ d’acoustique, qui mdritent d’etre 
signalds. 

Cette introduction 6tablit I’insuffisance de la sdrie des harmoniques 
pour la genkse de notre gamme, la necessity d'un rapport Unique pour 
senrir de base k notre systkme musical, et la limite de perception des 
organes audififs de 1’homme, en ce qui concerne la distinction entre les 
diverses intonations des sons. 
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Le rdsumfi d’acoustique montre qae les systkmes proposes, depuis et 
y compris Pythagore, pour la genfese de notre gamme, se r^sument 
tous dans VicheUe des quintes, et que le temperament emp£che de dis- 
cerner Pdcart thdorique de calcul entre les quintes exactes et les quintes 
temp^rdes (voir chap, vi, p. io 5 , note). 

En depit de cette constatation, dnoncde explicitement en note au bas 
de la page 52 ’”, Pauteurn’en continue pas moins k attribuer une person- 
nalite diffdrente k chacun des sons que notre oreille identifie par i’enhar- 
monie. L’echelle des quintes se prdsente done k lui sous la forme d’une 
ligne droite indefinie, et non d’un cycle ferme. 

Quant au mode mineur, Durutte semble n’en point connaitre d’autre 
que ceiui dont le type est la gamme mineure de /a, avec alteration de la 
sensible (sol 8 ). II s'ingdnie vainement k en fournir une explication 
rationnelle. 

G’est en Altemagne que nous retrouvons, k peu prks k la mtoe 
epoque, le principe des deux gammes opposdes, et des modes symd- 
triques. 

BU7PT1UNH 

Moritz Hauptmann, ne k Dresden en 1792, etudia surtoutavec Spohr, 
sous l’egideduquel ilobtint en 1842 le titre de cantor- k l’ecole Saint- 
Thomas de Leipzig, et ceiui de maitre en thiorie au Conservatoire 
de lamSme ville, ou il mourut en 1868. 

Hauptmann a laissd des oeuvres musicales remarquables surtout par 
leur construction, et plusieurs ouvrages thdoriaues dont le principal 
est intitule : Die Natur der Harmonik und der Melrik (i).Cet ouvrage, 
paru en i 858 , postdrieurement k ceux de Barbereau et de Durutte, 
repose entiferement sur les deux rdsonnances harmoniques (superieure 
et infdrieure). Cependant, Hauptmann recule encore devant les conse¬ 
quences de son systdme, et n’ose affirmer le caractdre preponderant de 
la note prime aiguS dans Paccord mineur. 

Depuis Hauptmann, la recherche des theories harmoniques parait 
s’etre concentree presque exclusivement en Allemagne. 

HELMHOLTZ 

Hermann Helmholtz, nd k Potsdam en 1821 et mort k Berlin en 
1894, aprds une carridre de professeur tout k fait dtrangdre k la musi- 
que, s’est beaucoup occupe des phdnomdnes acoustiques. On lui doit les 
ingenieuses observations que nous avons resumees sur le role des har* 


(1) La nature de Tharmonie et de la metrique. 
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moniques dans la diversity des timbres et dans la distinction des voyel- 
les(i).Dans son ouvrage principal Lehre von den Tonempfindungen als 
physiologische Grundlage der Musik (2), paru en 1 863 , Helmholtz emet 
l’idee qu’un accord peut £tre represente par un son unique ( Klangver- 
tretung), idee conformed cell e du son generateur chezZarlino et Rameau; 
mais sa theorie de l’accord mineur est toute differente, car il cherche a 
l’etablir a 1’aide des harmoniques superieurs, 10, 12, i5 (mi, sol, si ), ce 
qui detruit toute la loi de sym^trie des deux modes. Plusieurs autres 
erreurs se sont gliss€es du reste dans cet ouvrage, dont la valeur histo- 
rique est seule indiscutable. 


VON CETTINGEN 

Arthur Von CEttingen, n£ en i836 a Dorpat en Livonie (ou il est 
encore actuellement professeur), physicien et musicien tout k la fois, 
a fait paraitre en 1866 un ouvrage intitule Harmoniesystem in dualer 
Entivickelung ( 3 ), dans lequel il combat avec ^nergie les erreurs 
d’Helmholtz. 

Von CEttingen reprend, en la completant, l’idee de Tartini k propos 
des sons resultants. 11 constate que le mSme intervalle de sixte , dont les 
sons resultants ru grave sont places dans l’ordre de la rdsonnance har- 
monique superieure (voir ci-dessus, page 137), peut fournir aussi une 
autre s£rie symetrique de sons resultants a l’aigu, places dans l’ordre 
de la resonnance harmonique inferieure. Ainsi se v drifie, k l’aide de 
l’intervalle incomplet et neutre de la sixte majeure , toute la 

genese des accords parfaits majeur et mineur. ^ 
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Dans cette experience, ou les harmoniques majeurs sont num^rotes 


(1) Voir chap, vm, p. 124. 

( 2 ) Traite dela Tonalite comme base physiologique de la musiqUe. 

(3) Systdme de THarmonie dans sa double evolution. 
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en chiffres arabes et ies harmoniques mineurs en chiffres romains, on 
remarque: 

i c , que la sixte majeure qm sert de point de depart est constitute par 
les harmoniques 3 et S (ou hi et v) des deux resonnances. 

2°, que le quinzieme harmonique de chacune des resonnances har¬ 
moniques resultantes coincide avec le son prime de Tautre : 

ut = 1 ou xv; si = 15 ou i. 

Von CEttingen a donne le nom de son resultant ou de combinaison k 
YUT grave qui sert de prime a la resonnance majeure, et le nom de son 
phonique superieur ou de multiplication au SI aigu (resultant de la 
multiplication des deux harmoniques, sol 3 et mi S, 1 ’un par l’autre) 
servant de prime a la resonnance mineure. 

La symetrie absolue des deux resonnances est rendue tout k faitappa- 
rente par l’experience de Von CEttingen, et cette explication des pheno- 
menes harmoniques se confirme de jour en jour dans les travaux pos- 
terieurs a son ouvrage et notamment dans ceux de Riemann. 


RIEMANN 

Hugo Riemann, nt pres de Sondershausen en 1849, est actuellement 
professeur de musique a l’universite de Leipzig. II a public de nom- 
breux ouvrages theoriques sur la musique, parmi lesquels il faut 
citer: 

i° Sathkse de doctorat, parue en 1873, intitulte Musikalische JLog-ik(i) 
et contenant toute la theorie des harmoniques inferieurs, exposte 
d'une facon claire et certaine; 

2 0 Son traitd intitule Handbuch der Harmonielehre (2), paru sous 
forme d’essai en 1880, complete et retdite en 1887 et traduit en 
frangais par M. G. Humbert (k Londres, chez Augener). Get ouvrage 
explique Ja genese de l’accord k l’aide des deux "experiences que nous 
avons reproduites au chapitre de 1 ’Harmonie (pages 95 et suiv.). 

Maislaraison de l’exclusion des sons harmoniques 7, 11, i 3 , etc., 
n’y apparait pas, et l’auteur reste muet sur la question du cycle des 
quintes, qui fournit prtcistment la solution de cette difficult^. Le traitd 
de Riemann est cependant bast sur les trois fonctions tonales (Tonique, 
Dominante et Sous-Dominante), c’est-k-dire sur la relation de quinte 
entre les notes primes; mais le principe de cette relation n’y est pas 
nettement dtgagt. Get ouvrage est du reste assez aride, en raison de sa 
terminologie peu usuelle, et de son nouveau systkme de chiffrage des 


( 1 ) Logique Tnusicale* 
( 2 } Manuel cTharmonie* 
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harmonies ; il realise toutefois un grand progr&s en ce qui concerne les 
notions de tonalitd, de fonction tonale et <ie valeur esth^tique de 
1’accord. 

3 ° Le Dtctionnaire de Musique de Riemann, patu en 1896 et traduit 
en francais en 1899 par M. G- Humbert, mdirite aussi d'etre signal^. 
Get ouvrage reprend la mSme th^orie harmonique, et fournit, outre 
sa documentation historique tres s^rieuse, un certain nombre d’aper^us 
nouveaux surles rapports des sons, sur les divers systfcmes de gammes, 
sur la parente des sons et des harmonies, sur les tonalit^s voisines, etc., 
le tout en parfaite concordance avec la thdorie harmonique et tonal'e 
exposde dans les pr6c£dents chapitres du present ouvrage. 

Sans doute, en pareiile matiere, rien ne peut Stre donn£ comme abso- 
lument d^finitif, car nos id^es, nos connaissances et notre nature elie- 
m^rne sont £minemment modifiables, sinon perfectibles. On ne peut 
nier cependant qu’une thdorie comme la notre ait de grandes chances 
d’etre yraie, lorsqu 7 elle r£unit en sa faveur tous les esprits distinguds 
dont nous venons de retracer les laborieuses recherches. 

A chacun de la contrdler, de s’en pdndtrer et de la completer encore 
parson travail petsonne 1 de reflexion et d’application. 
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Formes polyphoniques primitives. — Forme de la piice Hturgique. — Forme dn motet. — 
Constitution de la phrase dans le motet. — Forme du r^pons. — Histoire des formes 
polyphoniques primitives : Ies dechanteurs et les theoriciens. — Histoire da motet. 
Periode franco-Samande. — Periode italo-espagnole. — Pdriode italo-allemande. 


FORMES POLYPHONIQUES PRIMITIVES 

La musique de la deuxieme gpoque est qualifi£e de polyphonique 
(a plusieurs voix), parce qu’elle consiste en un certain nombre de parties 
m&odiques differentes destinies k 6tre chanties simultan£ment sans 
aucuo accompagnement instrumental (i). 

Les premiers essais de musique poiyphonique furent la diaphonie et 
le dechant . 

On s’accorde k faire remonter 1 ‘apparition de la diaphonie (appel6e 
aussi organum) k l’^poque du x e sikcle. Cette forme consistait k faire 
entendre, avec une m£lodie donn£e (cantus firmus) y une succession de 
quintes au-dessus ou de quartes au-dessous, dont la marche, absolu- 
ment parallMe, n'&ait interrompue que par de rares unissons ou des 
octaves sur la finale de la periode. 

Ces superpositions, incompatibies avec nos habitudes musicales 
contemporaines, pouvaient n’6tre pas sans charme, si l’on tient compte 
de ce fait que ies voix chargees de tenir le cantus jirmus dtant en nom¬ 
bre infiniment sup^rieur k celles qui dessinaient la diaphonie, cette 
partie vocale devait jouer un rdle analogue k celui que jouent encore 
actuellement dans, la registration de la musique d’orgue le nasard , la 
quinte et les foumitures . 


(i) Le qualificadf de polyntilodique , appliqui par M, Gidalge & ee genre de musique dans 
son Traiti de fugue , semblerait en effet plu» exact, mais il n’est point encore passe .dans 
l’usage. 
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Voici un exemple de diaphonie du xin e siecle : 


Diaphonie 

contra-tenor] 


Cantus firmus 
tenor) 



Quant au dechant , il ne fut tout d’abord qu’une melodie accompa- 
gnant note contre note le chant gregorien, et improvisee par les chan- 
tres; on l’appelait aussi, en cette forme primitive : Canto alia mente , 
ou Chant sur le livre; son caractere particulier etait de proceder plu- 
tdt par mouvements contraires, au lieu d’employer, comme la diaphonie, 
des mouvements paralleles. 

On trouve, dans le traite fort curieux de Franchino Gafori inti¬ 
tule : Practica musicce sive musicce actiones (1496), des exemples de 
ddchant. 

Nous reproduisons ici un court fragment emprunte a des Litanies 
mortuorum discordantes qui se chantaient dans la cathedrale de Milan 
le jour des morts, et qui paraissent justifier pleinement leur titre. 

II est cependant probable que Le mot discordantes , n’est point 
employe ici dans le sens du mot francais discordant , mais signifie 
chante sur deux notes , ou sur deux cordes. 


Cantus firmus 


Discs ntus 



Voici un autre specimen tir£ du meme ouvrage; il est ecrit pour 
trois voix et appartient sans doute a une catdgorie de dechant plus per- 
fectionne, car les notes de passage, les ornements et meme le principe 
de l’imitation commencent k y apparaitre : 


Discantus 

(contra-tenor) 

Cantus firmus 
(tenor) 


Dxs.antus 



Dans le Specrulum musicce (Miroir de la musique), de Jean de Muris,. 
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ouvrage qui remonte a l’ann^e iSe 5 , on tronve des exemples 

de dechant presentant, sous le nom de diminutio contvapuncti , des suites 
de plusieurs notes contre une seule : 



On a donne le nom de faux-bourdon a une variete de diaphonie, ori- 
ginaire d’Angleterre, si 1 ’on en croit Guilhelmus Monachus (De prce- 
ceptis artis musicce , fin du xiv® siecle), presentant 1’emploi continu de 
tierces parallelement au cantus Jirmus. On ie notait ainsi : 

Contra-tenor i gg: ~~ ^ tj " j p " - - 

Tenor * ' ... ^ Z ' m - - 

Discantu* -~ ~— " M m 


Mais le discantus, 6tant une voix aiguS, sonnait, en r^alitd, k I’octave 
superieure, et l’eifet pour l’oreille etait le suivant: 



C’est tr&s probablement de cette transposition de la basse ecrite que 
vient le term e falso-bordone, dont la traduction exacte est: basse en fans - 
set , le mot italien bordone etant, a cette Spoque, synonyme de basse (i). 

On peut juger, par ces notions sommaires sur la diaphonie et le 
d£chant, du progres notable qui restait a accomplir avant d’aboutir aux 
formes si parfaites du contrepoint vocal , dont le motet offre une admirable 
synthase. 

D&s le d£but du xv* siecle, les pieces contrapontiques commencent 


{i) Dans sa Commedia, Dante Alighieri dit, en parlant des oiseaux du Paradis terrestre 

Ma con plena letizia l'6re prime, 

Cantando, ricevieno intra Ie foglie 
Che tenevan bordone alle sue rime. 

(,Purgatorio , c. xxviU, V. 15 - 1 8.) 

« Mais, avec pleine joie, en chantant, ils (les oiseaux) recevaient les premieres brises, 
parmi les feuilles, qui faisaient la basse de leurs accents. » 

U est, du reste, remarquable de trouver en ce m£me ppeme, qui contient, il est vrai, toute 
la science du moyen age, une veritable definition du dechant * 

E come in voce tocc si discern e 
Quand'una e ferma e l’ahra va e riede. 

(Paradise, c. viil, v. S7-18-) 

« De m£me que, dans un concert, on peut discerner une voix qui rests immobile tandis 
que l'autre va et revient. » 

CoURS I>E COMPOSITION. 1 °- 
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ci revetir des formes d£termin£es qu’on peut r6partir en deux grandes 
categories : 

i° ia piece liturgique; 

2° le motet. 


FORMfc. DE LA PIECE LITURGIQUE 

La pikce liturgique, qui reproduit le texte m£me de l’office divin, se 
rapproche, au moins originellement, de Part du d^chant. 

De ce genre sont les messes et les psaumes , dont la musique n’est 
d’ordinaire qu’une amplification du thkme gregorien. 

Avant la reforme de la musique d’dglise, prescrite par le concile de 
Trente et accomplie en Italie par Palestrina, ies compositeurs de messes 
s’a'ttachaient a traiter contrapontiquement les themes les plus connus de 
la musique liturgique. Ces thkmes, nous Pavons vu aux chapitres de la 
Cantilkne monodique(p. 69, 72) et de la Chanson (p. 83 , 84), s’adaptaient 
si bien au rythme populaire qu’ils devenaient parfois eux-m€mes des 
timbres de chansons en langue vulgaire, et que le peuple connaissait 
mieux leurs paroles profanes que leur texte latin primitif. On en dtait 
mSme arrivd, au xv e sikcle, k designer les messes sous le thre de la chanson 
qui leur avait emprunt£ leur thkme (1). Afin de rem^dier k cet 6tat de 
choses profond^ment irr6v£rencieux pour la majesty du culte, le pape 
Pie IY enjoignit a Palestrina, alors maitre de chapelle k Sainte-Marie- 
Majeure, de composer des messes sur des thkmes originaux, ou tout 
au moins extraits du chant gregorien pur. 

Le premier r^sultat connu de ce mouvemeat artistique fut la messe 
dite du Pape Marcel. 

Quoi qu’il en soit, avant comme aprks la rdforme palestrinienne, la 
seule apparence de forme musicale qu’on rencontre dans les parties de 
contrepoint des messes, c’est l’usage ass.ez frequent d’une sorte de des- 
sin dominant qui reparait dans les differents morceaux de l’oeuvre. 

Cependant le compositeur, renferm£ dans les limites du texte sacr6, 
est sans cesse arret£ dans ses £lans dramatiques par une sorte de senti¬ 
ment de respect qui l’empfcche de se donner libre carrikre. 

II n’en est plus ainsi dans les pikces libres, lesquelles, pour la mu¬ 
sique religieuse, se r^sument en une seule forme, le motet $ que nous 
allons Studier spScialement. 


(O L*un des timbres les plus celSbres fut celui de la chanson t VHomme armi, dont les 
paroles licencienses itaicnt dans toutcs les memo ires. Ce timbre fiit employ^ par Tin. grand 
aomore de compositeurs de messes. On trouve aussi des messes intitulees * L,'amour de moy 9 
Quant j ay au corps * Bayse^moy ma *nye 9 etc. 
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FOHMF. DU MOTET 

Au point de vue de involution historique des formes musicales, le 
role du motet est de premiere importance. 

Cette forme, 6minemment expressive, a donn6 naissance* non seule- 
ment k ceile- du ripons , qui en est peu diff£rente, mais encore k ia plu- 
part des formes polyphoniques profanes, et, plus tard, k la forme 
fugue , premiere manifestation de Part symphonique dans la troisieme 
epoque de notre histoire musicale. 

Le motet n’est pas astreint k un plan d6termin6 dans sa construction; 
il n’a pas de forme synthdtique fixe, celie-ci y 6tant essentiellement 
subordonnAe k Pexpression du texte. 

Le texte du motet consiste en une citation, ordinairement assez courte, 
de paroles latines tiroes d’un office ou d’une pikce connue. 

Quant k la musique du motet , qu’elle soit la paraphrase d’un thkme 
grggorien ou la manifestation d'un art plus personnel, elle n’en procede 
pas moins, en principe, de la belle monodie m£di£vale, k laquelle le 
compositeur vient ajouter PefFet de sa propre emotion, par 1’emploi de 
Paccent expressif et Pornementation de Ia pdriode mdlodique. 

. Le principe musical du motet est celui-ci : 

A chaque phrase du texte littoral re presentant un sens complet corres¬ 
pond une phrase musicale , quis’adapte exactement k ce texte, et se d£ye- 
loppe sur elle-m£me jusqu’k ce que toutes les parties rdcitantes I’aient 
expos^e k leur tour. 

L’exemple suivant montre la genkse de la phrase musicale dans un 
motet de Palestrina : 


Snperius 


Alius 


Tenor I 


Tenor II 

Basins 


Phrase complete 


li® p^rio Je 22 p^riode 

X-- 
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On peut voir qu’k 1’exception de ¥ ornementfinal, l^gerement different 
dans les diverse® expositions, la phrase musicale, traduction expressive 
du texte, reste partout identique k elle-m6me ; bien plus, chaque mot, 
s’il se pr^sente plusieurs fois, reste affect^ du mSme contour m61odique 
qui lui avait 616 primitiyement assigne. 

II n’y a done, dans cette forme d’art, aucune partie de remplissage, 
comme on en rencontre dans les chceurs d’6criture harmonique; toutes- 
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les voix sont Egales devant la mEIodie, et se meuvent librement dans 
Fespace, sans dEpendre ni de la basse , comme an xvn e sifccle, ni de la 
partie superieure , comme dans FopEra italien. 

La phrase de Fexemple prEcEdent nous montre une exposition simple , 
•dans laquelle chaque voix expose soit le thEme, soit une reponse tonale 
k ce thEme (voir FentrEe des parties d’alto et de basse), principe que 
nous retrouverons dans la fugue. 

Parfois aussi, surtout dans la deuxiEme pEriode de l’histoire du motet, 
on trouve, en mEme temps que le thEme et sur les mSmes paroles, une 
sorte de dessin accompagnant que les contrapontistes appelaient comes 
(compagnon). 

Ce dessin, ou contre-sujet , suit les Evolutions du thEme, tout en res- 
pectant l’accentuation expressive du texte. 

Une exposition de cette espEce Etait qualifiee de duplex (double). Telle 
est la phrase ci-dessous, tiree du beau motet de Vitoria : Duo seraphim 
clamabant: 


Sap. i 



it* phrase. 



Sane - 
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Chaque fois que le texte prdsente de nouvelles paroles, une phrase 
musicale nouvelle s’etablit, et se r€percute, coxnme la premiere, dans 
toutes les parties vocales, ainsi qu’on pent le voir dans Pexemple pr£- 
cddent, aux mots : Dominus Deus sabaoth. 

Tout le principe essentiellement dramatique de la composition du 
motet reside dans cette adaptation rigoureuse de la musique aux expres¬ 
sions du texte, et m§me aux divisions impos^es par la forme gramma- 
ticaie de chaque phrase litt£raire. 

CONSTITUTION DE LA PHRASE DANS LK MOTET 

Dans l’dcriture du motet, le ryihme est libre et g^n^ralement contrari^ 
entre les parties, sans aucune preoccupation de mesure, ni surtout 
d’accentuation sur les temps correspondants de deux ou de plusieurs 
mesures consdcutives. 

La milodie y procfede directement des formes de la cantil&ne mo- 
nodique dans ses divers £tats : on trouve en effet dans le motet, et 
souvent au cours de la m£me phrase, certains passages exposes simul- 
tan&nent par les parties en forme purement syllabique, comme les 
monodies primitives; d’autres, plus varies et de forme plus agogique, 
emprunt6s au genre ornemental; ce sont les plus frequents, et il s’y 
mSIe parfois dev^ritables recherches symboliques, reconnaissables, par 
exemple, k la mfime forme plastique reproduite intentionnellement dans 
la m61odie, sur des mots de m&me signification; enfin, certaihes expo¬ 
sitions affectent une allure tout k.fait populaire, soft par leur forme, soit 
par le caractere de leur th&me. 

Quant k Vharmonie du motet, elle est bas£e, nous l’avons vu, sur la 
polyphonie, et r^sulte uniquement de ia marche combinge des melodies. 
Parfois cependant, les voix se r6unissent en un mouvement simultan£ 
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qui, sans jamais bannir la mVlodie, forme vraiment une agregation 
karmonique; ces successions sont d’ordinaire de courte durVe, et n’ea- 
travent cons^quemment jamais 1’indVpendance des lignes mylodiques 
gVnVrales. 

IS unite tonale est toujours respective dans le motet, mais la cadence 
terminate s’Vtablit indistinctement soit k la tonique , soit k la dominante , 
dernier vestige des modes graves ou aigus du plain-chant. 

L’emploi de la modulation comme moyen expressif y est relativement 
rare. 

Enfin, ce qui contribue puissamment k faire du motet une forme 
Vmlnemment artistique, c’est la parfaite proportion et 1 ’harmonieux 
Vquilibre qui rkgnent toujours entre les divers fragments qui le com- 
posent, comme on pourra s’en convaincre par les analyses qui terminent 
ce chapitre (pages i 56 , i 63 , i 6 g, 173), 

Cette proportion et cet Vquilibre que nous trouvons dVjk Viablis dans 
le motet, malgrV son origine d’ordre dramatique, deviendront, nous le 
verrons plus tard, les rkgles absolues de toute composition sympho- 
nique. 


FORKS DU R^PONS 

Le rVpons n’est qu*une variante abrVgVe du motet offrant la particu¬ 
larity d’etre toujours divisV en deux parties, savoir : i° le repons pro- 
prement dit, qui se termine le plus souvent par une prikre; 2 0 le ver- 
set, court fragment, gVnVralement de moindre intVrVt, k la suite duquel 
on rVpkte, pour nnir, la phrase terminale de la premikre partie, ou 
prikre. 

Le rVpons n’est jamais isolV; il prockde toujours par groupe de trots 
sur un mVme sujet, division que l’on peut tout naturellement rapporter 
k la forme picturale connue sous la denomination de triptyque. 

Tous les rVpons d*un mVme groupe, ou, si 1 ’on veut, d’un meme 
triptpque , sont Vcrits dans la mVme tonality, et suivent presque toujours 
une marche tonale identique. 

En dehors de ces quelques details, la construction du rVpons n’est 
aucunement d iffy rente de celle du motet. (V oir les exemples analysVs, 
pages i 65 et 171.} 

HISTOIRE DBS FORMES POLVPBO.NIQ.UES PRIMITIVES 
LES BECHANTEURS ET LES THEORICIENS 

L’apparition des premiers motets dignes de ce nom fut prVcVdVe 
d’uhe assez longue pVriode d’incubation. Cette forme si parfaite ne 
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pouvait point dclore et se developper sans une s£rie de travaux prepa- 
ratoires et d’essais plus ou moins heureux. 

Toutefois, ies oeuvres et les trails th^oriques qui contribuerent k 
i’avinement du motet n’ont pas encore 6 t& mis en lumiere, sauf d’assez 
rares exceptions. Quant aux noms des maitres (dechanteurs ou theori- 
ciens) auxquels revient le merite d’avoir cr 66 et codifi6 le bel art du 
contrepoint vocal, ils sont encore moins connus. II importe pourtant 
de ne les point ignorer; aussi rappellerons-nous ici, brievement, les 
principaux : 

DECHAN1 BURS 

P£rotin ou Magister Perotinus magrius , qui fut maitre de chapelie k 
Notre-Dame de Paris au xn e siecle. 

Francon Vaine , ou Francon de Paris, ^galement maitre de choeur 
a Notre-Dame vers la fin du xn® siecle. 

Francon de Cologne, prieur de Fabbaye des Benedictins de Cologne 
en 1190 eta peu pr&s contemporain du precedent, celfebre par 
ses ecrits sur la reglementation de la musique proportionnelle. 

TB&ORIC1RNS 

Franco-Jlamands : 

Jerome de Mora vie, Dominicain au couvent de la rue Saint-Jacques, 
k Paris, en 1260. 

Philippe de Vitry, n6 vers i2 3o, mort 6v£que de Meaux en i3i 6, 
parait avoir 6t6 le premier k introduire le terme Contra punctus 
k la place de Discantus. 

Jean de Muris v£cut dans la premiere moiti6 du xiv e siecle; il est 
Fauteur d’un des plus vastes et des plus anciens trails de mu¬ 
sique : le Speculum musicce.J'oxivr&ge divis6 en 7 livres compre- 
nant chacunun grand nombre de chapitres: 1 er livre : G6n£ralites 
(76 chap.); 2• livre : Les intervalles (123 chap.); 3 * livre: Les 
proportions (56 chap.); 4* livre: Consonnance et dissonnance 
(5 1 chap.); 5 e livre: La musique des anciens, d’apr&s Bofice 
( 5 a chap.); 6 e livre : Les modes ecclSsiastiques (n 3 chap.); 
7 * livre: La musique proportionnelle et le d^chant (45 chap.). 
Voir ci-dessus p. 144. 

Jean Tinctor ou Jean de Waervere (1446 f i5ii), chanoine de 
Nivelles, auteur du plus ancien dictionnaire de musique connu 
( j 475 )> et d’une messe sur la chanson de F Homme arme. 
Anglais : 

Walter Odington, b6n£dictin anglais, mort apres i3i6. 

Simon - Tunstede ou Dunstede , maitre de choeur du couvent des 
Franciscains d’Oxford, mort en 1369. 
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Jean Hothby ou Fra Ottobi , maitre de chant au couvent des Car¬ 
melites de Lucques, de 1467 k i486, mort k Londres en 1487. 

Allemands : 

Sebald Heyden (1498 *f- i 56 i), recteur de l*Ecole de Saint-Sebald k 
Nuremberg. 

Glar£an ou Heinrich Loris de Glaris (1488 1 563 ); bien connu par 

son Dodekachordon (1647), traitE des modes ecclEsiastiques, 
au cours duquel il cite de nombreux examples des maitres 
du contrepoint de son Epoque. 

Italiens : 

Marchettus de Padoue vEcut au commencement du xiv® sikcle. 

Franchino Gafori ou Franchinus Gafurius (1461 i 522 ), maitre de 

choeur du Duomo de Milan et premier maitre de chapelle du 
due Ludovic Sforza en 1484. (Voir ci-dessus p. 144.) 

Gioseffo Zarlino (1S17 -f i 5 go), franciscain et maitre de chapelle 
de Saint-Marc k Venise. (Voir le chapitre de l’Histoire des 
theories harmoniques, page 134.) 


HISTOIRE DC MOTET 

L’art du motet, comme celui du dechant, parait avoir pris naissance 
en Flandre et dans le nord de la France, vers le xv° sikcle; on le retrouve 
un peu plus tard en Italie, avec Tadmirable ecole palestrinienne, dont la 
puissante floraison s’etend jusqu’en Espagne au milieu du xvi® siecle. 
A la fin de ce mEme siecle, 1 ’art du motet passe, par Venise, en Alle- 
magne, ou il disparait bientot pour faire place aux formes sympho- 
niques (1). 

Cet art, venu du Nord, semble done y Etre retournE pour y mourir, 
aprks avoir atteint une rapide et absolue perfection dans les contrees 
mEridionales; aussi peut-on diviser l’histoire du motet en trois pE- 
riodes distinctes qui correspondent k la fois k ses Emigrations et aux 
Evolutions de sa forme; nous les nommerons: 

1" PEriode franco-flamande; 

2 0 PEriode italo-espagnole; 

3 * PEriode italo-allemande. 


(i) Au xvn* siecle, le nom de motet fut applique k un genre de composition qui tient le 
milieu eutre la cantate et I’oratorio, mais qui n*a plus aucun rapport avec le motet propre- 
mentdit. 
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PERIODE FRANCO-FLAMANDE (l) 


Guillaume Dufay .... 

1400 

f 

1474 

Jakob Hobrecht. 

1430 

i 

1 5 o 6 

Jan de Okeghem .... 

1430 

4 . 

i 

1495 

Josquin DeprEs. 

1450 

f 

1 521 

Heinrich Isaak. 

i4&o 

f 

15 .. 

Jean Mouton. 

14 * . 

f 

1 522 

Jean Richafort .... 

14 .. 

f 

1547 

Claudin de Sermizy . . . 

14 .. 

f 

i 5 .. 

Heinrich Finck ..... 

14 .. 

f 

i 5 .. 

Jakob Clemens non papa . . 

1475 

f 

1567 

Ludwig Senfl. 

1492 

t 

i 555 

Claude Goudimel .... 

i 5 o 5 

JU 

i 

1572 


Guillaume Dufay, flamand, fut chanteur de la chapelle pontificale 
en 1428, puis maltre de chapelle du due de Bourgogne Philippe le Bon 
en 1437; il mourut en 1474, chanoine de Cambrai. II fut Tun des 
principaux rgformateurs de l’dcriture musicale. 

Jakob Hobrecht ou Obrecht , n£ k Utrecht, oh il fut maltre de cha¬ 
pelle en 1465, et d’ou il passa en 1492 k la cathSdrale d’Anvers. On 
connait de lui douze messes et un grand nombre de motets. Hobrecht 
fut, dit-on, le maltre de musique d’Erasme de Rotterdam. 

Jan de Okeghem, n^erlandais, probablement £ikve de Dufay vers 
1460, premier chapelain et compositeur du roi Charles VII de France 
en 1404, vdcut constamment k Paris, et fut meme charge de plu- 
sieurs missions diplomatiques. Il 6crivit au moins dix-sept messes 
et sept motets, plus un Deo gralias k trente-six voix (h neuf canons). 
On a attribu6 k Okeghem l’invention ou du moins la rSgularisation 
du canon. 

Jos quin DeprEs, flamand, sumomm6 par ses contemporains le 
« prince de la musique », fut 61 £ve d’Okeghem, et v6cut longtemps k 
Rome et en Italie. Ses principales oeuvres sont trente-deux messes 
imprim^es de 1 5 o 5 k 1 5 i 6 et un certain- nombre de motets, parmi lesquels 
les suivants m^ritent principalement d’etre Studies. 


(1) Ce cours de composition n'etant pas un livre d'erudition historique, l’auteur n’a en- 
tendu citer dans ebaque genre que les- nom s des compositeurs les plus imp or cants, ceux 
settlement qtt’il n est pas perm is d’ignorer, renvoyant pour le surplus aux ouvrages qui 
traitent specialement des questions historiques. 
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a) Ave Christe immolate (Anthologie des Maitres religieux, vol. I, 
F* 4 1 )» en deux parties, k quatre voix. 

b) Ave verum corpus {Anthol. vol. II, p. 61), k deux et trois voix. 
Le deuxikme verset est la reproduction du premier, avec adjonction 
d’une troisieme partie m&odique. 

c) Miserere met Deus, psaume k cinq voix, en trois parties (Anthol. 
vol. I, p. 122). 

Ce psaume est particulikrement k 6tudier en ce qu’il ofEre une preuve 
convaincante de i’emploi de la rksonnance harmonique infirieure appli- 
qu6e k la gamme. 

Les trois parties sont regies par un thkme unique, le cantus Jirmus : 



Mi- se- re- re me- i De- us. 


Ce thkme est perp^tuellement confix k la cinquikme voix, quintus ou 
vagans (1), qui 1’expose aprks chaque verset, sur un degr6 different de 
la gamme. 

Dans la premikre partie du psaume, compos^e de huit versets, les 
expositions successives du cantus Jirmus se font en descendant, sur tous 
les degr^s de la gamme mineure, telle qu’elle r£sulte de la r£sonnance 
inferieure, en partant de la note prime aiguS. (V. chapitre vi, p. 101.) 


12 3 4 5 6 78 



Dans la seconde partie, en huit versets £galement, le vagans parcourt 
en montant les huit degr6s de la m£me gamme: 


i 3 3 4 5 6 78 



Enfin, dans la troisieme partie, compos^e seulement de cinq versets, 
le vagans redescend par les mSmes degr6s qu’au d£but, mais il s’arrete 
au cinquibne , c’est-k-dire k la tonique : 


1 » 3 4 5 



(r) 1*. cinquifcme voix prenait la denomination de vagans (voix errante), parce qu’elle 
6 tait ecrite tamOt au soprano, tan tot k Talto, au t£nor ou k la basse. Le cahier de la voix 
de quintus errait done littdralement d'une partie k l’autre, suivant la pikee interpr^tee, d’ofc 
le aom de vagans. 
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d) Aue Maria gratia plena (Anthol. vol- I, p. 9 2 )? motet ^ quatre 
voix dont nous donnons ci-dessous 1'analyse complete. 

Ge motet, d’un style tr£s pur directement issu du chant gr6gorien, 
peut se diviser en trois parties. La construction en est ddifi^e de telle 
sorte que chacune de ces trois parties, sans 4 veiller aucune idee de 
symetrie, est cependant correlative des deux autres, et forme avec elles 
un triptyque du plus harmonieux effet. 

Voici, d’apr&s le texte, la disposition de Possafure mdlodique qui 

comprend sept phrases: 

j^ym M«i>, \ Are coju* \ Ar« P r*cl«»o n mib« \ 6 . phrase 

i nbnu Nostra iiiit •olemnitu, / _ AngehcU Yirtutibua. # 


At« Maria, 

Gratia plena, 
Dominus tecum, 

Virgo *eram. 

Ay* ccelorum domina,' 
Maria plena gratia, 
Cmlestia, tcrr-estria. 

Mundam replens 1*~ 
[titia* 


f i* phrase 
[ (temaire) 


1 * phraae 
(temaircl 


Are cuju* Nativitaa \ 

Nostra fuit aolemnitaa,; 3. phrase 
Vt locifsr, lax orieas > 

Vertua solem praere- \ 

[mea«u J 


Are pia humiiitaa, \ 

Sine riro fecundlias, f 4 # phrase 
Cuftxa Annuntiatio l (ternnire) 
Nostra fuit saivatio. J 

Are rera rirginitas, \5* phrase 
Immaculate caatitas,. / (ternaire) 
Cujus Purificatio t point culminant 
Nostra fait purgatio. /da la piece 


Cujtts fait Asaumptio 
Nostra glorificatio. 

O Mater Dei, 
Memento met* 
Axnen(l>. 


(ternaire) 


) 7* phrase 
> fbinaire) 

) Invocation 


i r * phrase= 


lL e per.. 


A - ve Ma - ri 

- t r S per. (bis). 


21 per.- 


gra « ti - a 
-^ 31 peo¬ 


ple - - na, 

_ crnement final. 


Do. mj.nus te - cum, VIr - go se. 



re - pie ns las - 


ti - a. 


(i) Saint, Marie, pleine cje gr4ce, le Seigneur est avec toi, Vierge sereme. 

Saint, reine des deux, Mane pleine de gr&ce, qui rcmplis dejoie le ciel,la terre, lemonde entier 
Saint, celle dont la Nativity fnt notre solennit^, lumifcre prScedant le soleil comme l^toile 

dn matin. 

Saint, piense humiiitd, fecondit^ sans tache, dont i'Annonciation fnt notre redemption. 

Saint, vraie virginite, chastete immaculee, dont la Purification fnt notre absolution. 

Salat, briDante de routes les vertns aageliques* dont TAssomption fut notre glorification- 

rs. ii-j. rvr----- :A . A 
























men 
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Chacune des parties correspond, nous 1’avons dit, aux autres, non 
seulement par la construction, mais encore par ie proc<§d£ employ^ dans 
F exposition de ses phrases mSiodiques. 

Chaque partie de ce motet commence en effet par des entries succes¬ 
ses des voix, soit individuellement, soit deux k deux, l’une .etant 
employee co m m e contre-sujet. 

A la fin de la premiere phrase de chaque division du motet, les voix 
se rdunissent sur la cadence; dans la derni&re phrase, au contraire, elles 
se font entendre chaque fois sous forme d’agr<!gation harcnonique, et 
cette forme contiibue puissamment k 1’effet si vari£ que produit cette 
belle piece. 

Nous citons ici les deux passages harmoniques qui terrninent les 
deux premieres parties, passages absolument remarquabres par Ie r6ie 
tout sp6cialement mdlodique et expressif que joue la voix de t£nor. 
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A . ve ve . ra 


vir 


gi.ru. tas. 


Im« ma^cu- 
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Heinrich Isaak, en italien Arrhigius , ou Arrhtgo Tedesco , n£erlan- 
dais, contemporain de Josquin, fut organiste & la cour de Laurent de 
Medicis, de 1477 k 1489, puis chef des « symphonistes >» de l’empereur 
Maximilien I er . On connait de cet auteur environ vingt messes et plu- 
sieurs livres de motets. 

Jean Mottton, ne aux environs de Metz, 6tudia sous Josquin et fut 
maitre de Willaert, le c£lkbre compositeur de madrigaux. II fit partie 
de la chapelie de Louis XII et de Francois I er , et mourut a Saint- 
Quentin. Son style a grand rapport avec celui de Josquin Depres, et 
l’on a parfois attribue k l J un des oeuvres de l’autre. II 6crivit neuf 
messes et une quasantaine de motets ; les plus connues de ces oeuvres 
sont: la messe « Dittes-moy toutes vos pens£es », celle intitule Sine 
cadentia, et le motet Nesciens mater , quadruple canon a huit voix. 

Jean Richafort, £galement 6 lkve de Josquin et maitre de chapelie a 
Bruges, de 1543 k 1547, est 1 ’auteur, entre autres choses, du motet : 
Christus resurgens ex mortuis, k quatre voix, en deux parties (AnthoL 
vol. II, p. 35 ). 

Clatjdin de Sermizy, fran$ais, maitre de chapelie de Francois I« et 
Henri II, de i 53 o k i 56 d. 

Heinrich Finck, allemand, fut au service des rois de Pologne, de 
1492 k i 5 o 6 . On ne connait encore que peu d’ceuvres de ce compo¬ 
siteur. 

> 

Jakob Clemens non papa, n£erlandais, maitre de chapelie de Charles- 
Quint, dont nous citerons les motets : Tu es Petrus (Anthol. vol. I, 
p. 7) et Erravi sicut ovis [ibid. vol. II, p. 10), divises en deux parties 
l’un et l’autre. 

Ludwig Senfl, n£ aux environs de Bale, succ£da a son maitre 
Isaak comme maitre de chapelie de la cour de Vienne, et mourut k 
Munich en 1 555 ; dans la bibliothfeque de cette ville sont conserves la 
plupart de ses oeuvres encore manuscrites. 

Claude Goudimel, francais, ne k Besancon, arriva dks 1 535 k Rome 
ou il devint le fondateur de l’dcole romaine qu’illustrkrent ses elkves 
Palestrina, Animuccia, Nanini et tant d’autres. 

Goudimel est surtout connu par son oeuvre la moins importante, la 
realisation en chorals des psaumes calvinistes de Clement Marot et 
Th. de Beze (i 565 ), travail qui fut peut-£tre la cause de sa mort, car il 
fut tue k Lyon en 1572, parce qu’on le croyait huguenot. 
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Ses messes et motets reposent encore, manuscrits en grande partie, 
dans les archives du Vatican et de Santa Maria in Varicella, k Rome. 
II ecrivait le plus souvent k cinq voix. 


PRUIODE ITALO-ESPAGNOLE 


Italiens 

Costanzo Festa .14.. f 15 q 5 

Giovanni Animuccia .x 5 .. 1571 

Andrea Gabrieli. . i 5 io f 1586 

Giovanni Pierluigi da Palestrina . . i5i 5 -f* 1094 

Giovanni Maria Nanini .1645 -f 1607 

Espagnols 

Cristofano Morales.1490 -f i553 

Francisco Guerrero .1628 -f 1599 

Tomaso Ludovico da Vitoria. . . . 1540 *1* 1608 

Flamand 

Roland de Lassus .i 53 o f 1594 


Avec cette seconde pdriode, nous sommes en pleine floraison du 
motet; l’ecriture s’dpure, la forme s’dlargit, le style devient plus noble 
et plus dleve, sinon plus expressif. 

Costanzo Festa, engage en 1517 comme chanteur de la chapelle 
pontificale, parait avoir dtd le veritable prdcurseur des grands maitres 
de cette pdriode, celui qui opdra la fusion entre la gravity flamande et 
la grace italienne. On a conserv'd de lui un certain nombre de motets 
h trois et quatre voix, et un Te Deum qui est encore au repertoire de la 
Chapelle Sixtine. 

Giovanni Animuccia, maltre de chapelle de Saint-Pierre de Rome 
avant Palestrina, puis du Vatican, en i 555 , est moins connu pour 
ses recueils de messes et de motets que par la creation de Vora¬ 
torio ^ qui lui est, peut-dtre un peu a tort, attribuee. Nous le retrou- 
verons lorsque nous traiterons de ce genre, dans la troisteme partie 
de cet ouvrage. 

Andrea Gabrieli, vdnitien, dldve de Willaert et attache k la chapelle 
de Saint-Marc, de 1 536 k 1 566 , publia des motets sous les titres de : 
Sacrce cantiones (i 565 ), k cinq voix, Cantiones ecclesiasticce (1576), 
k quatre voix, Cantiones sacrce (1578), de six k seize voix. 

COURS DS COMPOSITION. 11 
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Voir le motet Sacerdos et Pontifex (Anthol., vol. I, p. 188}, con- 
stituy en trois grandes p6riodes ou phrases, 

Sacerdos et Pontifex 
Et virtutum opifex, 

Pastor bone in popnlo, 

avec une invocation terminale. 

Ora pro nobis Dominum, 

qui ofFre cette particularity, peu commune alors, d’un dyveloppement 
agogique du thkme par diminution . 

Giovanni Pierluigi (nomm6 aussi Gianetto ), nd k Palestrina, et 
universellement connu sous le nom de son lieu de na'issance, fut appely 
k l’kge de trente-cinq ans au poste de maitre de chapelle de Saint- 
Pierre de Rome, puis admis par le pape Marcel II au nombre des 
chanteurs de la chapelle pontificale; mais cet emploi, exclusivement 
ryservy aux ecciysiastiques, lui fut, en raison de son mariage, retire 
par Paul IV. Palestrina devint alors, en i 555 , maitre de la chapelle de 
Saint-Jean de Latran, pour laquelle il composa les cyikbres Improperia 
(i 56 o), revendiqu6s par le pape Pie IV comme propriety desa chapelle 
priv£e, et executes chaque ann£e k la Sixtine, le Vendredi saint. En 
1 56 1, Palestrina passa k la basilique de Sainte-Marie-Majeure, ou il 
resta dix ans. Lors de la dycision du conrile de Trente au sujet de la 
musique d’yglise, Palestrina fut chargy de prysider k cette ryforme,. et 
sauva par son gynie le style polyphonique, qui risquait d’ytre banni 
de Fdglise. Il fut, k ce propos, nommy compositeur de la chapelle 
papale, position qu’il conserva jusqu’k sa mort. La revision du chant 
grygorien, longtemps attribuye k Palestrina, fut en ryality opyrye par 
son ylfeve Guidetti, et fort imparfaitement mise en lumikre par son fils 
Hyginius. 

Ses ceuvres principals sont, outre les Improperly prks d’une centaine 
de messes, parmi lesquelies la cylfebre Messe du pape Marcel (1567), 
cent trente-neuf motets de quatre k douze voix, trois livres de 
Magnificat, et le Stabat Mater k deux choeurs, Tune de ses oeuvres 
les plus connues. 

Comme modules du motet palestrinien on peut citer : 

a) Assumpta est (Anthol., vol. II, p. 63 ), dont la seconde partie, 
Quce est ista, est en parfaite concordance de construction avec la 
premikre. 

b) Peccantem me quotidie, k cinq voix (Anthol., vol. I, p. 4), dont 
nous donnons ici Tanalyse. 
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Ce motet peut se diviser en trois parties, 

vartie I Peccantem me qaotidie 
t ( etnon me pcenitentem, 

a* partte Timor mortis conturbat me, 
a . _ ( Quia in inferno 

P a te | nulla est redemptio, 

suivies d’une invocation: 

Miserere mei, Deus, et salva me (i). 

La premiere et la troisi&me partie constituent chacune une phrase 
m 61 odique k deux pdriodes proc^dant par entries successires trfes ser¬ 
ies, tandis que la seconde s’expose en un solennel et myst£rieux 
groupement harmonique. 

Voici la ligne mdodique g6n6rale detoute la pi&ce: 


iL* phrase 


l^per.. 


- 

—f-rH- 1 - 1 -- 1 -rrr 


%• ■- —a— 
Pec _ 

can - tem me qtro_ti ^til - e, 


22 per. 

- 

_ % ’ 




et non 


me pee - ni - ten 


tem; 


22 phrase 
<harmonique) 


z=& 




-I-r 




=Et 


TI - mor mor _ tis 


con _ tur _ bat me. 


32 phrase 



Quant h l’invocation finale, apres une grave exposition, 



Mi-se- re- re me- i De- us. 


elle s’6pand anxieusement en insistantes prides, 

(t) Pdehant cheque jour et ne faiaant point penitence. 

La terreur de la mart trouble mon 4m e. 

Farce qu'en enfer il n’eat point de redemption. 

Ayez pitii de moi. Seigneur, et aauvez-moi. 






Tes.I 


TeiuII 



et*sal-va me. 


et sal 


el sal _ va me, 


et sal * va 


pour s’epanouir enfin largemenr sur la cadence : 


Ten- II 
et Bass. 


JLe reports palestrinien affecte, nous 1’avons dit, la mSme forme que 
le motet quant k son exposition melodique; il n’en differe que par la 
dur£e, qui est plus breve, et par le verset , qui ramkne la phrase termi- 
nale dur£pons. 

Nous citerons d’abord comme exemple le triptyque qui a pour sujet 
1 ’agoniede Notre-Seigneur au Jardindes Oliviers (AnthoL,vol. I, p. 25 ). 

Les trots r£pons de ce triptyque offrent cette particularity qu’ils sont 
bktis autour d’une sorte de theme d’appel. 


VI- gi- la- te. 

qui, pr^senty pour la premiere fois dans le verset du premier repons, 
reparait dans celui du second. 


Ec-ce. 


et devient, sur ce meme mot, le sujet principal du troisieme. 
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Ces trois r^pons ont pour titres : 

! i. In monte Oliveti oravit ad Patrem; 

2. Tristis est anima mea usque ad mortem ; 

3 - Ecce vidimus Eum non habentem speciem neque decorem. 

Dans le premier, le thhne principal est propose en forme ascen da nte , 
il devient descendant dans le second ; enfin, le dernier est une combi- 
naison des deux formes pr£c£dentes. Comparer avec les formes trini- 
taires symboliques de certaines pieces gregoriennes. (V. chapitre iv, 
page 71.) 

II faut lire aussi la trilogie de r6pons: 

( 1 • Sicut ovis ad occisionem ductus est ,* 

< 2. Jerusalem , surge; 

( 3 . Plange quasi virgo, plebs mea (Anthol., vol. I, p. 581 
Cette belle oeuvre est- entierement concue dans la tonality prove- 
nant de la r6sonnance inferieure qui donne la gamme : 

' ‘ • 


Dans le premier de ces r£pons, l’exposition est faite d’une facon 
tout k fait r^gulikre par un mkme thkme pr£sent£ en forme descen- 
dante et ascendante k la fois, symbole de la marche p6nible vers le 
lieu du supplice; voici la premikre phrase: 

P«5r. A__ 




nero 
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La deuxieme phrase, dans laqoelle les voix s’unissent en agr^gation 
harmonique. est transcrite dans toutes les Editions modernes 
k i'aide de syncopes, afin de ne point changer la mesure: 



elle donne cependant un mhme temaire tr£s ddfini, symbolisant 
les mauvais traitements dont la victime est abreuv€e; ce rythme 
redevient binaire et calme dks qu’il est question de la resignation 
de ia victime. Cette phrase devrait done se transcrire ainsi: 



Les deux autres r6pons de cette mime s6rie nous initient h un moyen 
expressif trfcs employd plus tard dans les premieres formes de Pop6ra 
itaiien (commt nous le verrons dans la troisi&me partie de cet 
ouvrage), mais relativement rare au temps de Palestrina, dans la mu- 
sique d’6gliset nous voulons parler du chromatique (i). Comme exemple 
de F£vidente intention expressive qui guida le Proenestin dans le 
cfaoix d’un genre aussi exceptionnel pour traduire les cris de douleur 
da peuple d£plorant la mort du Sauveur, nous ne pouvons trouver 
mieux que radmirable exposition du r6pons Plange quasi Pirgo. 

{i) Les thtorkden* da xvi* ftifccie reconnai—aient dtr genres de chromatique > bases *nr 
Left rapports harmoniquo* des sozia : le grand et le pent chromatique. 

On peat les discemer I*un de I’antre par le moyen suivant: dans le grand chromatique, 
Fane des parties harmonique* procfcde par mourement de ton extier. 



Dans le petit chromatique, au contraire, aucune des parties (la basse exceptde) ne dolt 
exceder le mouveznent de demi~ton. 











.to * res, m ci . ne-re et ci - u . ci _ o. 


Giovanni Maria Nan ini, 61 eve de Palestrina, prit en 1S71 la succes¬ 
sion de son maitre k la basilique de Sainte-Marie-Majeure, et fut, dans 
les premieres ann£es du xvn e sifccle, directeur de la chapelle pontificale ; 
il devint chef d’6cole et donna l’enseignement k nombre d’ 616 ves, parmi 
les quels fut Allegri. 

Nous citerons seulement de lui le motet, Hodie Christus natus est 
(AnthoL, yol. I, p. 17). C'est une pikce tout empreinte de joie popu- 
laire avec ses interjections, Noe'! Nog ! une forme allong£e du motet 
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primitif, prtsentant de nombreux contours agogiques plus rapides que 
ceux que 1’on rencontre chez les maitres prtctdents. 


Cristofano Morales, n£ k Seville, passa la plus grande partie de sa 
vie k Rome, ou il ttait chantre de la chapelle papale. 


Francisco Guerrero, de Seville, tleve du prtctdent, resta au contraire 
dans sa ville natale, ou il fut membre du Saint-Office et chantre de la 
cathtdrale. 

Voir dans la publication des oeuvres de Guerrero faite par M. Pedrell 
(page 48), le motet Salve Regina , ou l’on peut remarquer de curieux 
dtveloppements canoniques. 


Tomaso Ludovico da Vitoria fut lit d’amitie avec Palestrina. Nt k 
Avila, il arriva fort jeune k Rome et travailla sous la direction de 
Morales; maitre de chapelle du College germanique, il passa en 1575 
k Ptglise Saint-Apollinaire. 

Ses principales oeuvres sont trois livres de messes, dont le premier est 
dtdit au roi Philippe II (i 583 ), et un grand nombre de motets parmi 
lesquels les ctlebres rtpons connus sous le titre de Selectissimce modula- 
tiones. Le gtnie de Vitoria ne le cede en rien k celui de son tmule Pales¬ 
trina ; il semble mtme parfois Pavoir surpasst, surtout au point de vue de 
Ptmotion expressive. 

A ttudier sptcialement, les motets : 

a) O magnum mjrsterium (Anthol., vol. I, p. i 3 ), type absolument 
parfait du motet de Vitoria, ttabli en cinq phrases dont une invocation 
terminale. Alleluia . 

b) Gaudent in coelis (Anthol., vol. I, p. 104), pikce jubilatoire avec 
des intentions expressives rtalistes par le changement de rythme. 

c) Duo seraphim clamabant (Anthol., vol. II, p. 90), motet pour 
quatre voix tgales, en deux parties, stpartes par un court mais tres 
expressif et symbolique expose du mystkre de la Trinity qui forme le 
milieu du triptyque. 

d) O vos omnes qui transitis per viam (Anthol., vol. I, p. 5 o), Pune 
des plus belles ceuvres de Vitoria, motet a quatre voix qu’on pourrait 
intituler un motet-repons , en raison de la reprise de la deuxieme phrase, 
et dont nous donnons ci-dessous Panalyse. 

On peut diviser cette piece en deux parties, avec reprise de la pre¬ 
miere partie expressive, formant conclusion. 

Chaque partie est constitute en deux phrases dont la seconde, plus 
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particuli&rement expressive, ne peut laisser indifferent aucuii esprit dou6 
de sentiment artistique. Voici les paroles : 

O vos omnes qui transitis per viam, 
par tie J attendite et videte 

si est dolor similis sicut dolor meus, 

! Attendite, universi populi, 
et videte dolorem meum. 

Reprise : Si est dolor similis sicut dolor meus ( 1 ). 

La musique, bas£e sur l’harmonie de r6sonnance inferieure, est con- 
struite au moyen de deux themes, 1’un liturgique, Pautre expressif. Nous 
avons d6jk rencontr6 le premier theme, grSgorien par essence, dans I’al¬ 
leluia Corona tribulationis (chap, iv, p. 69) ; il a, de plus, servi de 
canevas kun grand nombre de compositions tantreligieuses que populai- 
res, et fut en usage jusqu’au xvm®siecle, puisque J.-S. Bach le traita dans 
Pune de ses pieces d’orgue (Cantona en re mineur ), ainsi que dans la 
belle fugue en re It mineur du Clavecin bien tempire (liv. I, fugue 8 ). 
Voici ce premier th£me : 



O vos om- nes 


Le second de ces themes est un simple accent expressif: 



sic-ut do-lor me- us 


mais cet accent est tellement caract6ristique de la douleur que Vi¬ 
toria n’h^site pas k l’employer dans d’autres pieces qui traitent du meme 
sujet, en sorte que cet accent devient dans son oeuvre comme un tin.bre 
affect^ k 1 ' expression douloureuse ( 3 ). 

La premiere phrase de la premiere partie est divis^e en trois 
pdriodes : 



O vos ojnti- nes qui transitis per vi-am, attendi- te et vi-de-te : 


( 1 ) O vpus qui paasez sur la route, regardez et voyez s’U est une douleur semblable 4 mi 
douleur- — Regardez, peuples de la terre, cousid^rez ma douleur, et royezs’il est une dou¬ 
leur semblable k U.mienne. 

(a) M.. Gabriel Faur£ a fait de ce m6me th^me le sujet d’un chirmant Madrigal h quaift 
vouc. On rencontre aussi cette formule dans les Huguenots de Meyerbeer (le Couvre-feu a 
3»acte)* 

( 3 ) Voyex par example dens les Setectissimat modulatianes (Anthol., voi. I, p. 147! 1 c 
deuxi^merdpons du triptyque, Recess it pastor, dcrit sur les m ernes paroles que le motet 
dent nous none occupons, et presque avec iu meme musique,, Dans Alcsstst de Gluck, nous 
rctrouverons presque identiquement cet accent, qui caract£rise chez rauteur d'Orphde la 
plaints pathdtiqus. (Voir U troisieme iivre du present ouvrage.) 



IRIK 



II est difficile de rencontrer, raSme dans la musique mod erne, an 
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effet plus poignant que celui de ialumineuse cadence majeure qui forme 
le milieu de cette belle phrase. 

La deuxikme partie du motet est une sorte de court d^veloppement 
des themes exposes dans la premiere, aprfcs quoi la pi&ce se termine par 
la reprise de la superbe phrase m£diane. 

Quant aux reports de Vitoria, trait£s plus longuement que les r6pons 
palestriniens, ils ne le ckdent en rien k ceux-ci au point de rue expressif. 

II suffira pour s’en conTaincre de jeter les yeux sur le beau triptyque 
qui retrace l’agonie et la mort du Sauveur. 

Voir dans les Selectisstmes modulationes (Anthol., vol. I, p. 3 s), la 
trilogie : 

S i. Tanquam ad latronem ; (La marche au supplice. 

2 Tenebrce factae sunt; (La mort.) 

3 . Animam meant dilectam. (La persecution.) 

Nous donnerons seulement ici l’ahalyse du premier de ces r£pons. 
II est constitue en trois phrases trks disdnctes, bashes sur Pharmonie 
de reso nnan ce inferieure ; voici leur scheme meiodique : 


2-phrase 


3^ phrase 



t 7 - c per.. 



t r - e per_ 

m -f- 


3 g= 


I t 

-4 -— 


"r i , ~ 




Et ec . ce 

-X 2!^ 


fla 


-4- \ -h 


gel « la - turn 4u 


- ci 


, 1 ■ €= 




m 


4=^ 


-pr- 


3=^ 


-tis 


ad 


cru_ci. fi - gen 


dum. 


La demiere pdriode de la troisikme phrase pr£sente une suite de cris 
plaintifs du plus admirable effet : 
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Le motet Iste sanctus (Anthol., vol. I, p. i85) est un curieux 
exemple de symbolisme. Apres une suite de quatre phrases r^guliere- 
ment exposees, le t£nor entonne le cantus firmus liturgique sur les 
paroles : fundatus enim erat super Jirmam petram ; comme si 1’ auteur 
avait voulu, par cette disposition, caracteriser la ferme assise sur 
Iaquelle s’appuie la force du martyr. 

Roland de Lassus, fiamand, n6 & Mons, passa la plus grande partie 
de sa jeunesse en Italie. II y devint Pun des chefs d’6cole les plus impor- 
tants de cette dpoque ou Part du motet atteign.it sa forme la plus par- 
faite. Des l’kge de quatorze ans, il passa en Sicile au service du vice-roi 
Ferdinand de Gonzague, et obtint, jeune encore, la dignity de maitre 
de chapelle k la basilique de Saint-Jean de Latran, k Rome; en i556, 
le due Albert V de Bavikre Pappela k Munich, ou il resta jusqu’k sa 
mort. 

Lassus fut peut-etre le compositeur le plus fecond qui ait exists, car 
le nombre de ses oeuvres connues s’dleve a pres de deux mille. 

Il 6crivit environ soixante messes, cent Magnificat imprimes sous le 
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titre de Jubilus beatae Virginis , et plus de douze cents motets ( Can- 
tion.es sacres). Ses Psaumes de la penitence Psalmi Davidis paeniten- 
tiales; 1 584) furent aussi cdldbres que les Improperia de Palestrina. 

Son style, encore plus emu par moments que celui de Vitoria, confine 
aux limites de l’expression dramatique. On pourra s’en rendre compte 
par la lecture de Tun de ses plus beaux motets : 

a) Nos qui sumus in hoc mundo (Anthol., vol. II, p. 73), dont nous 
donnons ci-apres 1'analyse. 

Le texte est une sorte de prose populaire : 

Nos qui sumus in hoc mundo, 
vitiorum in profundo, 
jam passi naufragia ; 

Gloriose Nicolae, 
ad saiutis portum trahe, 
ubi pax et gloria (x). 


Quant k la musique, elle est batie sur le timbre mdme de la prose 
populaire : 



ce qui donne au motet une grande unitd de conception. 

La piece peut se diviser en trois parties. La premiere, qui comprend 
tout le premier tercet, est par cela meme coupde en trois phrases , dans 
1’exposition initiale, le theme populaire revet un caractdre dminemment 
expressif: 



( 1 ) Notts qui so mines en ce bas monde, et qui avons 
mes du vice, 6 gloricux saint Nicolas, conduis-nous au 
paix et la gloire. 


subi tant de naufrages dans les abi- 
port du'saiut, oft nous trouverons la 
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Nos qui 



hoc man - do * 


Le deuxieme tercet donne deux phrases tres distinctes; d’abord 
I invocation a saint Nicoias, le timbre lui-mame, en agragation harmo- 
nique, sur un rythme ternaire bien marqua : 



Enfin, aprfes les ang oisses de la premiere partie et I’invocation hale- 
tame et cadencae, le motet se termine sur une deraifcre phrase d’es- 
parance, pleine de saranita calme et lumineuse. 
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Lire aussi les motets : 

6) Pulvis et umbra sumus (Anthol., vol. I, p. 1 52), dont 1’expression 
inquifete est due au mouvement incessant et tr&s omemental des 
parties vocales; 

c) Timor et tremor , 4 six voix (Anthol., vol. II, p. 26 ). Ici, les 
deux parties ofFrent un parfait 6 quilibre de construction; ia premifere 
consiste en une pri&re encadr^e entre une exposition et une conclusion 
expletive: 

_,_ { Timor et tremor venerant super me, 

i M phrase : { A . 

i et caligo cecidit super me, 

a* phrase : Miserere mei, Domine, 

3 * phrase : quoniam in te confidit aruma mea. 


Dans la seconde, la phrase expletive est encadr£e entre deux pri&res : 

1™ phrase : Exaudi, Deus, deprecationem meant, 

. { quia refugium meum es tu 

phrase: | ’ adjutor fortia. 

3 * phrdse / Domine, invocari te, non confiindar 

On pourrait presque considSrer ce motet comme le point de depart 
de la dramatisation de la musique d’ 6 glise, car ces trois prifcres dont 
la premiere est absolument calme, la seconde dans un sentiment de 
confiante esp 6 rance, la troisi^me haletante jusqu’h I’obsession (non 
confundar ), donnent une gradation expressive, qui est Pessence mSme 
du drame. Nous allons retrouver cette tendance encore plus d 6 velopp 6 e 
dans les productions de la troisi&me p 6 riode. 


PERIODS ITALO-ALUBMANDB 


Italiens 

Giovanni Matteo Asola . . . i 5 . . f 1609 

Felice Anerio. i56o f i63o 

Giovanni Francesco Anerio. . 1667 *f* 16. . 

Gregorio Allegri.1084 ± i 65 a 

Allemands 

Hans Leo Hasslbr. 1564 + 161a 

Gregor Aichingex. i 565 -f* 1628 

Heinrich Schutz. ...... i585 f 1672 


(t) I41 crainte et l’efFroi out fondu ssrmoi, et les t£n&bres m’oat environnd. 

Ayes pitii de moi, Seigneur, — car mon Ames’est confiee a vous. 

O Oieu, aumccx m > pri&re,—> parce que vous it es mon refuge et mon puissant secours. 
Seigneur, je vous ai inroquA, je ne serai point coafondu. 
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Nous avons eu ddj k l’occasion d’observer que les efFets de la Ryforme 
du xvi* si^cle n’ont eu leur repercussion dans Part musical qu’aprfes un 
si£cle environ. Le motet n’a point dchapp^ cl cette influenced6primante: 
aussi en ytait-il arrive, en Italie, vers le commencement du xvne, k 
un £tat de d6g^n€rescence, ou la complication de Pecriture et la multi¬ 
plicity des parties vocales avaient remplacy la simple et naive expres¬ 
sion des Flamands, et Pharmonieuse perfection des pieces de la deuxieme 
pyriode. 

Giovanni Matteo Asola, nd k Vyrone et mort a Venise, inaugura en 
Italie, dans la musique d'eglise, le systeme, alors tout nouveau, de la 
Basse continue , et l’emploi de l’orgue pour accompagner ses compositions 
vocales. 

Felice Anerio, disciple de Nanini, succ^da, en 1594, k Palestrina 
dans la charge de compositeur de la chapelle papale. 

Giovanni Francesco Anerio fut maitre de chapelle de Sigismond III, 
roi de Pologne, et passa, en 1610, avec la meme quality, a la cathe- 
drale de Vyrone. Comme les Vynitiens, il ycrivit surtout pour voix 
seule avec basse chiffrye. Son ouvrage le plus connu, qui eut, meme 
a son ypoque, de nombreuses yditions, fut Parrangement pour quatre 
voix de la Messe du pape Marcel de Palestrina. 

Gregorio Allegri, el£ve de Nanini et chanteur ae la chapelle pon- 
tificale, est Pauteur de deux livres de motets, ainsi que du ceRbre 
Miserere k neufvoix, dontla copie fut interdite sous peine d’excommu- 
nication jusqu’a la fin du xviii* si^cle, et que Mozart, dit la lygende, 
transcrivit de mymoire apr£s audition. 

Hans Leo Hassler, ny k Nuremberg, fut le premier musicien alle- 
mand qui alia ytudier en Italie, ou il devint Pelfeve pryfyry du vynitien 
Andrea Gabrieli. Revenu en Allemagne,. il fut musicien de cour de 
l’empereur Rodolphe II, a Prague, puis, vers la fin de sa vie, maitre de 
la musique de Pyiecteur de Saxe. 

Gregor Ajchinger passa toute sa vie Augsbourg, son pays natal, 
ofi il fut maitre de la chapelle des Filgger. Son principal ouvrage estun 
recueil de motets intituly Sacrce cantiones , qui date de 1 590, et dans 
Iequel on peut constater Pinfluence de la basse continue , car les parties 
vocales, au lieu de se mouvoir librement, comme dans les ypoques prd- 
cydentes, y dypendent servilement du cantus jirmus, 

Voirnotamment les motets: 
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a] Ave Regina 'Anthol., vol. I, p. 177); 

b) Factus est repente de ccelo sonus [ibid., vol. I. p. 107;: 

Cj Salve Regina 'ibid., vol. I. p. i 56 ’. Dans ce motet, au cor.t"2ire, c’est 
la partie sup^rieure, Ie soprano, qui prend seule toute ['importance 
m£lodique, aux depens des autres voix, suivant lamanikrede Vopera , 
naissant alors. 

Heinrich Schutz, qui signait ses ouvrages du jeu de mots Sagit¬ 
tarius , naquit en Saxe, d’ou, apres avoir fait de s^rieuses etudes de 
droit, il fut envoys en Italie par le landgrave de Hesse, pour apprendre 
la musique sous la direction de Giovanni Gabrieli. Aprks trois annees 
d’etudes, il revint en Allemagne, oil il passa au service de l’^lecteur de 
Saxe, en i 6 i 5 . Laguerre de Trente Ans, peu favorableau developpe- 
ment des arts, lui fit quitter cette position, et en 1’ann^e i 633 on le re- 
trouve a Copenhague, en quality de simple musicien de chambre; il y 
devint cependant maltre de chapelle, et ne retourna en Saxe que pour 
y mourir. Ses oeuvres religieuses sont les Cantiones sacrce (1620}, puis 
des recueils de motets k deux, trois et quatre choeurs, enfin trois livres 
de Symphonice sacrce (1629, 1647 et i 65 o). 

Les dialogues de Schutz, ou chaque personnage, selonl’usage adopt6 
dans le madrigal dramatique, est represente par une portion du choeur, 
ne sont plus, k proprement parler, des motets, mais des petits drames 
chant€s. Ce n’est plus de la veritable musique d’eglise , mais de la mu¬ 
sique religieuse de concert, point de depart de la cantate du xvii° sikcle. 

Le style de Schiitz, quoique fond6 harmoniquement sur la basse 
continue , ne laisse pas que d’etre humainement expressif, k un degr£ 
auquel les pieux Flamands et mkme les affectueux Italiens n’eussent 
point os€ pr^tendre. 

On en pourra juger en lisant, parmi les innombrables oeuvres publics 
en Edition complete par la maison Breitkopf, de Leipzig, les deux 
motets ou dialogues suivants : 

a) Dialogo per la Pascua, k quatre voix (Edition Breitkopf, vol. XIV, 
p. 60). Ce motet, qui retrace la scene ou Madeleine rencontre au 
tombeau le Seigneur vetu en jardinier, est divisd en trois parties : 

i™ partie : La rencontre. 

Jisus : Weib, was weinest du, wen suchest du ? 

Madeleine . Sie haben meinen Herren weggenommen, 

Und ich weiss nichi wo sie Ihn bingeleget haben. 


2® partie : L’appel. 

Jesus : Maria ! 

Madeleine : Rabboni 1 

COCRS DE COMPOSITION- 
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3 * partie : Le Noli me tangere. 

Jesus : Ruhre mich nicht an ! 

denn Ich bin noch nicht aufgefahren 
zu meinem Vater. 

Ich fahre atif zu meinem Vater, 
zu eurem Vater, 

zu meinem Gott, zu eurem Gott (i). 

Dans la premiere partie, pendant que, simple et grave, s’expose aux 
voix d'hommes Finterrogation du Sauveur: 


Toi qui pleu- 


res, dis ? 


les voix feminines (Madeleine) entourent cette phrase de volutes in- 


Las! ils ont en- le- ve le corps du Maftre ! 

et tout se termine sur une p^roraison d’une tendresse infinie : 


iftr Kopr. 


Mon bien-ai-me, qui va me dire, hg-las ! o€t I tu peux fe- tre 


Mon bien-aim£, mon bien-ai-me, qui va me dire oii tu peux e- tre ? 

Apres cette exposition ou la tonaiife de re mineur est franchement 
etablie, de mysferieux accords chromatiques soulignent l’appel par 
lequel Jfesus se fait reconnaitre: 


Ma- ri- 


Ma- ri- 


fi) Jisus: To! qui pleures, dis, qui cherches tu ? 

Madeleine : Las, ils ont enleve le corps du Mai tre 1 

Mon bien-aim6, qui vat me dire oiX tu peux £tre ? 

Jesus : Maria! 

Madeleine • Rabboni! 

Jdsus : Ne me touche pas * voici qu’il faut que je m’£l£ve vers la lumi&re. 

Je vals aux cieux pr&s de mon P&rc, 
pres de votre Pdre, 
pr£s de mon Dieu, 
pr&s de votre Dieu. 

(Traduction de rdditiou de la Schola Cantarum •) 
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ct Madeleine, presque effrayde, r6pond : 

Rab- bo- ni f 



puis, les voix feminines se taisent, et les voix d’hommes soulignent 
1’ascension du Sauveur vers son Pkre, par de glorifiantes vocalises, qui 
se succkdent comme des roulements de tonnerre, en ramenant victo- 
rieusement la tonality initiale. II n’est point de grand finale d’op^ra 
comparable comme effetvocal k celui que produit cette admirable pifece. 

b) Dialogue du Pharisien , k 4 voix (6d. Breitkopf, vol. XIV, p. 55 ). 
Comme le precedent, ce motet est divis6 en trois parties bien distinctes: 

i " partie: Exposition. 

Es gingen rveene Menschen hinauf 
in den Tempel zn beten ; 

Einer ein Pharisaer, der ander ein Zollner. 

Der Pharisaer stand and betet bei sich selbst, 
und der Zollner stand ron ferne, 

woilte auch seine Augen nicht aufschlagen gen Himtnel, 
schlug an seine Brust, 
nnd sie sprachen : 


- 2 • partie : Le drame* 


Pharisetus : 


Publieanus : 
Pharisetus: 


Publieanus : 
Pharisatus: 

Publieanus : 


Ich, ich danke dir Gott, 

dass ich nicht bin wie andre L.eute, 

ich danke dir Gott. 

Gott, sei mir Stinder gnSdig t 

Ich danke dir Gott, 

dass ich nicht bin wie andre Leute, 

Ratiber, Ungerechte, Ehebrecher, 
oder auch wie dieser Zollner. 

Gott, sei mir Stader gn&dig I 

Ich faste zwier in der Wochen 

nnH gebe den Zehenten von allem das ich habe. 

Gott, sei mir Sunder gn&dig I 


3*partie: Morality. 

Ich sage euch: 

Dieser ging hinab gerechtfertiget in sein Hans 
fur jenem : 
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Denn wer sich selbst erhbhet 
der soli erniedriget werden ; 

Und wer sich selbst erniedriget 
der soli erhbhet werden (i). 

La premiere partie, entierement en sol majeur , est expos6e par les 
voix aigiies du choeur ; la seconde, modulante, n’emploie que les voix 
graves ; la derni&re enfin, revenant au ton principal, r6unit en un en¬ 
semble les quatre parties vocales. 

Rien de plus dramatiquement frappant que le contraste entre les 
deux pri^res dans la seconde partie; l'orgueil na'ivement ridicule du 
pharisien et l’humble supplication du publicain y sont musicalement 
exprim£s avec une v£rit£ d’accent que bien des fabricants modernes 
d’op^ra pourraient prendre pour module : 


Publicaniis 


Pharisheus 


B. C. 




( 1 ) r** partie: Deux hommes entr£rent dans le temple pour prier. 

Fun £talt un* pharisien, Fautre un publicain* 

Le pharisien se mit a prier en se vantant lui-meme, 

et le publicain s’arreta loin de Fautel, et, sans oser lever les yeux vers le 
ciel, il se frappait la poitrine. Et ils parlerent ainsi : 

a* z partie Le Pharisien : St te rends graces. Seigneur, parce que je ne suis point comme 

les autres hommes, un voieur, un seel era t, un parjure, hi mimt 
pareil k ce publicain. 

Le Publicain : Seigneur, ale pitie de moi p^cheur ! 

3* partie: Je vous le dis ; celui-ci s’en rctouma chez Iui absous et non pas celui 1& 
car celui qui s’el&ve lui-meme sera abaisse, 
et celui qui s’abaisse sera elev£. 
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Aprfes Schtltz, nous 1 ’avons dit, la belle forme du motet ne tarda pas 
k disparaltre compl&tement pour se fondre dans la cantate et dans 
Voratorio ; les auteurs de ce temps cultiv&rent presque tous le genre 
dramatique, issu de la Renaissance italienne, et base sur des principes 
incompatibles avec ceux de la polyphonie- 
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LA CHANSON ET LE MADRIGAL 


Lcs formes polyphoniques profanes: la chanson. — Le madrigal. — Le madrigal accompa- 
gne. — Le madrigal dramatiqne. — Formes de la chanson et dn madrigal. — Histoire de 
la chanson polypbonique et dn madrigal. — Periode de la chanson. — Periode dn 
madrigal simple. — Periode dn madrigal accompagne et dn madrigal dramatiqne. 


LES FORMES POLYPHONIQUES PROFANES 
LA CHANSON 

L*application progressive des prockdks de la poljrphonie vocale aux 
monodies iiturgiques-d’abord, puis aux pieces libres, motets ou rkpons, 
devait naturellement amener une transformation correlative des chants 
populaires monodiques du moyen kge. De mkme que ces chansons 
nous sont apparues au debut comme empruntant leur forme aux can- 
tiienes sacrkes du genre des alleluia (i), de mkme, les premieres chan¬ 
sons polyphoniques consistent dans la.simple adaptation de paroles 
profanes aux textes musicaux des messes et des motets ( 2 ). 

Et Ton constate ainsi, une fois de plus, que le peuple imite plutot 
qu’il ne crke, car les premieres tentatives de dechant et de contrepoint 
vocal sont, comme on a pu le voir, exciusivement appliqukes k la litur- 
gie par de veritables specialistes, par des novateurs hardis, par une 
^lite, en un mot, seule capable de crker des formes nouvelles. Lorsque 
ces formes se furent imposees, d’autant plus surement qu’elles kma- 
naient de l’Eglise, alors souveraine incontestee, le peuple, imitateur 
naif etinconscient, fut ame&k fataiement k se les approprier, en y faisant 
passer ses caractkres, ses coutumes, ses traditions. 

Au xv c sifccle, le succks et la vulgarisation des formes contrapon- 
tiques devinrent tels que certains maitres commenckrent k les adapter 
k des sujets profanes, et k kcrire de vkritables chansons polyphoniques, 

(i)Voir chapitre v, page 85 . 

(a)Voir la note, p. 146, au chapitre du Motet. 
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du geste et celui de la parole. Sans doute, le madrigal est principalement 
issu du motet, forme dramatique nettement basde sur la rythmique 
expressive du langage ; mais, en raison des milieux et des sujets pro¬ 
fanes qui lui sont plus sp^cialement r^servds, il ob6it aussi It la ryth¬ 
mique essentiellement populaire du geste. 

Dans son £tat primitif, le madrigal £tait traits d’une fa^on exciusi- 
rement musicale t chacunedes voix y concouraitpour sa part k [’execu¬ 
tion, comme dans le motet; cependant, un moindre souci de l’expres- 
sion, une disposition vocaie plus facile, plus n£glig£e, et souvent plus 
voisine de 1 harmonie plaqu^e que de la polypbonie, y apparaissaient 
d6}k. 

Sous ce premier aspect, le madrigal n’^tait autre chose qo'une sorte 
de motet profane, avec paroles en langue vulgaire, ce qui l'apparentait k 
la chanson, dont il adoptait parfois la division en couplets. Mais, au 
moment oh l’esprit renaissant s’empara de Part musical, c*est-k-dire 
vers la-fin du xvr* sikcle, le madrigal ne tarda pas'k affecter deux manikres 
d’etre trfcs diff^rentes, dont nous allons donner une brkve description, 
nous rdservant de les £tudier k part et d’une fa?on plus complete dans 
les deux autres parties du cours de composition, lorsque nous traiterons 
des formes sjrmphoniqu.es et dramatiques auxquelles ces transformations 
du madrigal simple donnkrent najssance. 


LX MADRIGAL ACCOXPAOM* 

A mesure que se propage et s’impose, sous Pinfluence des Id£es de la 
Renaissance, le principe d’individualisme qui va favoriser Pdclosion de 
Yopdra^ nous voyons apparaitre dans le madrigal, timidement d’abord, 
les instruments accompagnants. Au ddbut, ils servant seulement k dou¬ 
bler, dans la limite de leur tftendue, les parties vocales; avec Pusage 
de plus en plus rdpandu du solo, ils se cantonnent bientot dans la reali¬ 
sation de la iasse continue , suivant le systfcme si cher ktoute cette epoque. 

Toutefois, k mesure que le rdle de Pinstrument s’efface, en tant 
qu’accompagnateur, il s’affirme au contraire pendant les silences du 
chanteur principal, rendus plus longs par les traditions alors en vigueur. 
En effet, dans Pexecution de ces madrigaux accompagnes, le chanteur 
n’apparaissait devant l’auditoire qu’au moment de commencerson solo , 
et revenait ensuite k sa place..... dans la coulisse, si Pon peut ainsi 
s’exprimer. Pendant ces aliees et venues, les instruments seuls prirent 
Phabitude de se faire entendre. Affranchis momentanement de leur 
emploi de r^alisateurs de la basse continue, ils exposaient g^n^ralement 
tin fragment extrait de Yair qui prec^dait ou suivait cette espkce d’in- 
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termede. Ainsi prend naissance la ritournelle (i), qui depuis alterna 
avec l 'aria (air) dans la plupart des compositions vocales de cour et 
meme d’dglise, k partirde la fin du xvi® sikcle. 

Cette ritournelle, dtrangkfe k toute preoccupation expressive d’un 
texte, ne tarda pas & prendre une forme conventionnelle, analogue k 
celle des refrains, ou les paroles sont ddpourvues de toute signification, 
dans les chansons populaires de la premiere dpoque. 

Dks lors, les madrigauxde ce genre vont se rattacher de plus en plus, 
par la ritournelle, k 1’ancien art du geste rythmd ou de la danse. 

Peu k peu, surtout en Allemagne et en France, les instruments quit- 
teront leurs functions d'accompagnateurs, et seront appelds k remplacer 
les parties vocales, qu’on leur confie souvent faute de chanteurs en 
nombre suffisant. Le soliste lui-m6me nous apparaitra sous les traits 
d’un instrumentiste virtuose, qui joue son air au lieu de le chanter; 
et 1’on dcrira de vgritables madrigaux pour instruments , dans les formes 
desquels nous aurons ultdrieurement a rechercher les origines d’un cer¬ 
tain nombre de pikces de I’ordre symphonique, comme le concert, le 
concerto , ou m£me certains airs de danse en usage dans la suite instru¬ 
mentals ex, plus tard, dans la sonate(z). 


LB MADRIGAL DRAMATIQUB - 

\ 

Cependant, I’art de la parole ne perdait pas ses droits; cette pene¬ 
tration progressive des instruments dans le madrigal accompagne 
n empechait nullement les compositions vocales d r 6voIuer simultand- 
ment, en marquant une divergence de plus en plus accentude. 

Le madrigal dramatique , c’est-k-dire celui qui obeit aux ndcessitds 
expressives des paroles, conserve sa forme collective et chorale. Motet k 
Porigine, il ne subira pas de changements notables dans sa forme, tout 
en cddant aux exigences de la musique populaire k laquelle il se rattache 
egalement. Tandis que Pdcole du contrepoint vocal se cantonne de plus 
en plus dans le motet, le madrigal dramatique s'en dloigne, pour retour- 
ner k la chanson, fille du peuple. 

Mais, si son ecriture se simplifie, Pesprit du drame l’anime tou jours. 
Il est le plus souvent alors traits en dialogue; deux ou trois parties 
vocales reprdsentent collectivement Pun des personnages chantants, 
tandisque ierestedu chceur est charge du role de l’autre personnage (3); 

(i) Ritornare, en iialien « s’en retourner ». Telle 6tait, en elFet, 1’action du chanteur 
pendant la ritournelle . 

( 2 } Voir„ dans le deuxieme livre, ces diverses formes d’ordre symphonique, 

(3) De ce genre sont notamment les Dialogues de SchGtz, que nous ayons examines 
CP* *77 suiv.) k propos du motets auquei ils se rattachent, tant par Tecnture que par le 
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cette figuration collective de chaque personnage n’est qu’un achemine- 
ment vers l’attribution individuelle des roles, et, quand la representa¬ 
tion sc6nique viendra s’y ajouter, on verra se rdaliser peu k peu, par 
l’harmonieuse combinaison de la parole, du geste et de la musique, 
1 ’expression la plus haute et la plus £mouvante des sentiments humains. 
Ainsi naitront tour k tour du madrigal dramatique Vopera d’abord, 
puis toutes les autres formes musicaies dramatiques (1). 

Mais, s’il est incontestable que le madrigal dramatique a donn£ nais- 
sance k Vopera , il faut observer que celui-ci, d£s son apparition, 
emprunte au madrigal accompagne l'usage du solo qu’il 61 £vera plus tard 
k son apogee - Tandis que, par une curieuse reciprocity, Vecriture con- 
trapontique appartenant en principe k la musique vocale, aux motets et 
aux madrigaux dramatiques , passera tout emigre non seulement dans 
la fugue , ce quiest normal, mais aussidansla piupartdes autres formes 
instrumentales issues du madrigal accompagne : la suite, la sonate, etc. 

FORMES DE LA CHANSON ET DU MADRIGAL 


Les formes musicaies de la chanson polyphonique, aussi bien que 
celles du madrigal, n’ont pas de caractere bien defini. On peut cepen- 
dant ramener la chanson franqaise k trois types g£neraux : 

A) celui qui consiste en phrases musicaies symetriquement 
rdpetees malgrd le changement de paroles; 

B) la chanson a couplets , avec ou sans altemance d’un 
refrain; 

C) la chanson pittoresque. 

A) Dans la premiere catdgorie, nous pouvons citer un grand nombre 
de pieces de Roland de Lassus, notamment la chanson Quand mon 
mary vient de dehors (2), qui est construite comme suit : 


1 ” phrase : j 

Meme phrase : I 
repetee ( 

2 «phrase : j 
3 • phrase : j 


Quand mon mary vient de deixors f 
Ma rente est d*estre battue ; 

Il prend la cuiller du pot, 

A la t6te il me la me ; 

J*ai grand peur qu’il ne me tue* 

C'est un faux, vilain, Jaloux ; 

C’est un vilain, rioteux, grommeleux, 
Je suis jeune et il est vieux. 


bis . 


B) Cocaine exemple de chansons a couplets , nous ne pouvons mieux 


sujet sacre, tout en offrant une physionomie fort dififerente, par l’application du prin¬ 

cipe de la representation des personnages par les fragments du chceur. 

(1) Voir le troisifeme livre de cetouvrage, consacre & I’erade des formes musicaies drama¬ 
tiques. 

{2) Voir Les Maitres musiciens de la Renaissance francaise t Editions publiies par Henry 
Expert, fascicule i « Orlande de La s sus »» p. 40. 
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choisir que la charmante villanelle de Claudin Le Jeune : Patourelles 
foliates, qui fait partie du recueil intitule: Le Printemps (1}. 

Le refrain y est tout d'abord expose k trois voix, sous Ie litre, g 6 n 6 - 
ralement usit€ dans la chanson franpaise, de rechant; puis vient Ie 
couplet, intitule chant , ggalement k trois voix; enfin le rechant est 
repris par les cinq voix, et ainsi de suite pour les cinq couplets. 

Le thkme initial du refrain est un chant populaire d’origine proba- 
blement iiturgique : 

~r~r^ a °i-~Tn r ~T-i 

Expose par le detsus et redit ensuite par la taille, ce thkme de mesure 
binaire conciut en une p^riode de franche et fraiche allure ternaire, qui 
appelle la danse. 


ReriiaBt a 3 . 

I*- 


/T\ 


Cingula** flL ( y , iS" 1 "— " ' ’ .. .. 111 ” '•■s* ' feT” 1 

Pa -tou - rei-les Jo _ If _ e - tes «t fi - de - les p*,_ tou - reaus* 

^ _ /T\ 




Q Quant k la chanson pittoresque , 1 ’oeuvre du fran^ais Clement Jane- 
quin (voir ci-aprts p. 1 p5) nous en peut foumir de nombreux exeznples; 

(1) .Voir Let Maitres music tens de la Renaissance franfaise, Edition H. Expert; le 
Printemps de Claude Le Jeune, 3 * fascicule, p. 2S. 
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nous citerons not amm ent le Chant des oiseaux , qui eut une vogue 
presque kgale k celle de la cklkbre Bataille de Marignan . du mkme auteur. 

Cette chanson peut se diviser en trois parties, dont la seconde, Pklk- 
ment pittoresque, est de beaucoup la plus importante. 

/ ** par tie. — La pikce commence par une phrase d’exposition en 
deux pkriodes, d’origine kvidemment populaire. Voici cette phrase, sur 
laquelle s’appliquent les huit premiers vers du texte : 


ir» period* 


-ft 

£ 

«* 






R£-veiliex-vous, ccerurs cndor-mis, Le dicu d*amonr von* *onne, 
Vou* se-rez ton* en joyc mis. Car 1* **i-*on est bonne. 


*« Period* f.:. f J; f • ■■i. - j -r- f - f— *-i"f • . ■■ ■ ■ ■ 5 f' —f • 4- f.’ <j \ 

Les oi-seaux, quand sent ravis, En leur chant font mer- veille, 
En-ten-dez bien leor devis, Des-tou- pex vo* o- reilles. 


a* partie. — Suit une skrie d’onomatopkes tendant k reprksenter le 
babU d’oiseaux de tous genres et de toutes voix. On y rencontre depuis 
les traditionnels farirariron fere li io li, tio tio tio tio, friar , friar , etc., 
jusqu’aux locutions les plus bizarres, comme: II est temps d’aller 
boire, au sermon, — petite, petite , suis madame & la tnesse, — ma 
maitresse a Saint Trotin, etc. 

Vers le milieu de la pikce, on entend le hui rkpktk du hibou; 
aussitdt tous les oiseaux de s’unir pour courir sus k l’animai dktestk, 
symbole du peuple juif, et de lui crier: 

Fouquet hibou, fuyez, fuyez I 
Sortez de nos chapitres. 

Car Tons n’etes qu’un traitre, 

Mechant oiseau, dans votre nid 
Dormez sans qu’on tous sonne. 


S* partie. — Puis, le hibou chassk, tout se calme, le rythme de la 
premikre partie reparalt peu k peu, et la pikce se termine sur le retour 
du refrain initial : JRdveille^-vous , cceurs endormis , etc. 

A cet orde de compositions appartient aussi la Diploration de Jehan 
Okeghem, que Josquin Deprks kcrivit k l’occasion de la mort du grand 
musicien flamand. Cette curieuse et expressive chanson, oh le profane 
mythologique se mkle au style liturgique, dkbute par une exposition 
dans la manikre du motet. La cinquikme partie {pagans) chante le texte 
i pAttm* du psaume Requiem ceternam dona eis, Domine , tandis que le 
reste du choeur invite les nympkes des bois et les deesses desfontaines % 
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ainsi queles chantres experts de ioutes nations, & pleurer celui qoe ia 
rigueur d'Atropos rient de couvrir de terre . Le refrain qui suit 5 dans 
leqoel figurent nominalement les £l£ves ou amis d’Okeghem, rentre 
dans la forme de la chanson : 

( Acoultrez vous d’abitz de deuil, 
it* p rase . | j OS q U j ni Brumel (1),Pierchon (2), Compere (3), 

Mime phrase 1 { Et plorez grosses larmes d’ceil : 

repetee . { Perdu avez vostre bon pere. 


Superius 


Alt us 


Tenor 

Cinquieme 

Basse 




(1) Anton Brumel, contrapontiste neeriandais, auteur de nombreuses messes. La Biblio- 
th&que de Munich possede de lui une messe k trois chceurs, h douze voix. 

{*) Sobriquet de Pierre de Larue, voir ci-apr£s, page 195. 

( 3 ) Loyset Compare, mort en i 5 i 8 , chanoine de la cathedrale de Sain t-Quentin, auteur de* 
nombreux motets 
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N° us revenons ensuite au genre da motet par Invocation terminal e: 



Enfin, la forme du madrigal ne saurait etre bien determine, puis- 
que comme celie du motet elle se module sur I’ordonnance du texte. 
Elle en dififere touteiois par certaines repetitions des phrases musicales 
que ne justifie point la diversity des paroles, par certains tours d’e- 
criture plus harmonique que polyphonique, par certains rythmes 
cadences plus symetriquement. G’est toujours i’ancien art du geste, qui, 
conserv 6 dans lachanson populaire,exerce progressivementson influence 
sur ce genre de musique, eminemment aristocratique k Torigine, puis- 
qu’il dtait reserv'd aux fdtes pompeuses donnees dans les fastueux palais 
italiens. 

Nous pouvons citer comme exemplel’un desmadrigaux de Palestrina, 
I vaghi fiort, dans Iequel la phrase initiate se reproduit k la fin de la 
pidce sur des paroles pourtant assez diffdrentes, au moins par leur 
forme rythmique: 



1G® Exposition: 

Expos, term: Fior} frond} ei*} aria, auir} md} ar „ sir, 


1 3 


CODRS DE COMPOSITION. 
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Cette histoire, comme celledu motet, peut Streramendek trois gran- 
des divisions correspondant a peu pres comme dates aux p£riodes 
franco-flamande, italo-espagnole et italo-ailemande. 

On peut les intituler ainsi: 

i* PSriode de ia chanson polyphonique (xv e sifecle); 

a* P6riode du madrigal simple (premiere moiti£ du xvi® si£cle) ; 

3 * P6riode du madrigal accompagn£ et du madrigal dramatique 
(deuxikme moiti£ du xvi e sikcle et commencement du sifecle suivant). 

Mais cette sorte de division historique, comme toutes celles du pre¬ 
sent ouvrage, n’a rien d’absolu, car l’on rencontre dks la fin du xv® sie- 
cle des madrigaux trks proches parents, il est vrai, du style de la 
chanson, et I’on trouve aussi, en France particulifcrement, un certain, 
nombre de compositeurs de chansons, en pleine 6poque de floraison du 
madrigal. 


P&RIODB DBJLA CHANSON POLYPHONIQUE 


Gilles Binchois .vers 1400 f 1460 


Antoine Busnois. . . . , 

. . . 14. 

• + 

HI 

00 

Jan de Okeghem . . . . , 

. . . 1430 f 

1495 

Josquin Depr£s .... 

. 1450 *{• 

lS2I 

Pierre de Larue .... 

. . . 14 . 

• f 

i 5 *. 

Clement Janequin ... 

. . * 14 . 

• f 

i 5 . . 

Heinrich Finck . 

. . . 14 . 

• + 

i 5 .. 


Claude Goudimel . ... i 5 o 5 f 167a 
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Gilles Binchois, n6 4 Binche, en Hainaut, mourut k Lille, aprks avoii 
6t6 maitre de chapelle k la cour de Philippe le Bon, due de Bour¬ 
gogne. 

Antoine Busnois (de Busne), fut chantre de la chapelle de Charles le 
T £m£raire. 

Jan de Okeghem (i), dont on connait dix-neuf chansons, parmiles- 
quelles Se vostre cceur, qui fut c^lfcbre et souvent r6imprim£e. 

Jos quin DeprEs (a). Outre la Deploration d* Okeghem , d£jk cit6e, un 
grand nombre de chansons francaises de Josquin ont €t6 conserves 
dans les recueils de Pierre Attaignant ( 3 ), de l’ann£e 1549, et de Du Che- 
min, 1 553 . 

Pierre de Larue, n^erlandais, £lfcve d’Okeghem, fut, de 149a k i 5 io, 
chantre de la cour de Bourgogne, et 4 crivit des chansons ainsi que des 
madrigaux. 

Clement Janequin, sur la vie duquel on ne posskde encore aucun 
renseignement precis, dtudia la musique *sous la direction de Josquin 
Deprks, et fut maitre de chapelle h la cour de Francois I er . On ne 
connait de Janequin qu’un petit nombre de compositions religieuses, 
parmi lesquelles les Proverbes de Salomon mis en cantique et ryme 
franqois (i 558 ); mais il €crivit une grande quantity (dix-sept Iivres) 
de chansons profanes du plus haut int£r6t: la plupart sont de v^ritables 
pieces descriptives de l’ordre que nous avons qualifid chansons pitto- 
resques . 

Les plus connues sont : 

a) le Chant des oiseaux (4), dont nous avons d£jk pari6 ; 

b) VAlouette , chanson h quatre voix, auxquelles Claudin le Jeune 
ajouta une cinquifeme (5), comme cela se pratiquait couramment 
fc cette £poque, mais sans que VarraHgeur se permit jamais de 
changer quoi que ce fttt h l’dcriture de la pifcce originate; 

c) le Rossigrtol; 

d) la Chasse au likvre et Id Chasse au cerf; 
la Jalousie ; 

(1) Voir chapitr*x*page 154. 

(a) Voir ebapitre x, page *55. 

( 5 ) Le premier de* imprimeurs de mtuique parisiens q-ai se colt servi de caractirei 
mobile*. H puWi*, de i 5 a 6 5 i 55 o, vtogtlivres de motet* et de chanson*, Is plupart d’auteurs 
fran^ais. 1 111 

(4) Voir I'ddidon de la Schola cantorum, tecLdesstu p. 191. 

(5) Voir Jit* Mattres musicians de la Jtena&umce franfaise, dditipa H., Expert; tie Bria- 

tempt de Claude Le Jeuae, t* fascicule, p. 5 o. ’ / > 
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f) le Caquet des femmes ; 

g) la Prise de Boulcmgne ; 

h) la Bataille (de Marignan, i 5 i 5 ), h quatre voix, auxquelles Ver- 
delot(i) ajouta une einquifeme. 

Cette c£lkbre chanson est des plus curieuses : sa structure harmo- 
nique, perp^ttf el lenient identique, repose du commencement h la fin 
sur les deux fonctions, tonique et dominante, du ton de fa majeur. Mais 
la vari£t6 de ses rythmes sans cesse renouveles en fait la pikce la plus 
vivante qu’il soit donn6 d’entendre. De plus, elle est comme une 
sorte d’anthologie des th&mes populaires en usage dans l’armee fran- 
paise au xvt* sikcle. Voici le plan de cette belle chanson, qui peut se 
diviser en deux parties : les preparatifs et la bataille. 

i® partie : i° (rythme binaire). Prelude. 

Ecoutez tous, gentils Gallois, 

La victoire da noble roy Fran5ois. 


2° (rythme binaire). Partie plus agogique. 

Et ores si bien Ecoutez 

Des coups rues de tous costas. 


3 <> (rythme ternaire). 


- -T ^ IIHM II HI ^ 1 - J' 

~TC——? 'I ' ■ hr'-J t —! • h t— .t—- 


......J p, - s -r—-.1- i ' ■- jYirt.T-J—. 

~ w --*- m. - 


A-ven-tu- ners, gais compai-gnona, Ensemble croise? vos trorn-blona. 


4 ° (rythme binaire). 



Cha- cun s’assai- sonne. 

La fleur de lys, fleur de hault prix, 
Y est en personne. 


5 ® (rythme ternaire). 


Sonnez, trompettes et clairons. 
Pour r^jouir les compaignons. 


2* partie^ oil commence la bataille pToprement dite. 

s i* (rytbtne binaire)* Loptgues^rie d^onomatop^es d^crivant. 
le bruit des instruments guerriers. 


( l 1 I/un dea plus aacicns compositeurs de l'^cole francd- be I go; v*6cut en Italie et mour qi 
mv«u| i 567. ' f * t 1 , ■ f 
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2 0 (rythme ternaire et binaire). Autre sdrie d’onomatopees 
destin^e k peindre le fracas des canons et le cr£pite- 
ment de la fusillade. 

3 ° (rythme binaire). Troisieme suite d’onomatopdes du 
milieu de laquelle surgit la chanson francaise : 

Fa ri ra ri ra ri ra ri ra, fa ri ra ri ra ri ra la la 1 

4 0 (rythme ternaire). La victoire se dessine. 

lls sont confus, 

Ils sont perdus, 
lls sont rompus. 

5 ° (rythme binaire). Le tenor entonne k pleine voix : 

Victoire 1 victoire au noble roy Franpois. 

et la haute-contre , personnifiant les Suisses vaincus, termine la pifcce 
stir ces mots mi-allemands mi-patois, qui rdsonnent graves comme un 
glas : 

Descampir, descampir ! 

Tout 6 ferlore, by Gott 1 

Heinrich Finck (i), composa une s6rie de chansons allemandes 
publides en i 536 sous le titre : Schone auserlesene Lieder des hoch - 
beriihmten Heinrichs Finckens{ 2). II est surtout connu par le pan^gyrique 
que son petit-neveu Hermann Finck (1527 i 558 ), cdlfebre musicogra- 

phe, lui consacre dans son ouvage : Practica musica (i 556 ). 

Claude Gpudimel ( 3 ). La plupart de ses oeuvres profanes ont 6t£ 
conserves dans le recueil de 1574 * La fleur des chansons des deux 
plus excellents musiciens du temps, a savoir de Orlande de Lassus et de 
D. Claude Goudimel. 


PBRIODE DU MADRIGAL SIMPLE 


Flamands 

Jakob Arcadelt. 

Adrian Willaert. 

N icolas Gombert. 

Cyprian de Rore . . . . . 

Philippe de Monte. 

Roland de Lassus. . . . 


1514 L i 565 
1480 f i 562 
14. . i 5 • • 
i 5 i 6 i 565 
if>2i f 1602 
i 53 o 1594 


(r ) Voir chap, x, page 160. 

(a) Choix des plus belles - chansons du trfcs illustre H. "F 
( 3 ) Voir chap, x, page 160. 
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Italians 


Costanzo Festa. 14.. + I&45 

Andrea Gabrieli. i 5 io*i-i 586 

Giovanni Pierluigi da P vlestrina. . . i 5 i 5 -J- 1594 


Francais 

Clatjdin de Sermizy . i 5 . . 1566 

Glaudin Le Jeune .. i53o -J* 1564 

Guillaume Costeley. i53i -f- i5. . 

Jakob Arcadelt (surnommd Jacket), nd dans les Pays-Bas, se rendit 
dks sa jeunesse k Rome* ou il devint maitre de chant de la chapelle 
papale en 1540 ; il vint ensuite k Paris, ou on le trouve avec le titre de 
Musicus regius en 1557. Dks 1 538 , Arcadelt publia six livres de madri- 
gaux k cinq voix qu’on doit considdrer comme les premiers en date dans 
ce genre de composition. Ils eurent un immense succks, et susciterent 
bient&t un engouement effrdnd : c’est par milliers, en effet, qu’on peut 
compter les productions du style madrigalesque dans la seconde moitid 
du xvi* sikcle. 

Arcadelt lui-mdme en dcrivit une grande quantitd, madrigaux ou 
chansons, qui furent publids d’abord par les Gardane, imprimeurs k 
Venise, puis par les dditeurs parisiens Le Roy et Ballard. 

Ses contemporains, et notamment Willaert, son aind de trente ans au 
moins, ne verskrent dans le genre madrigal qu’aprks le succks des six 
premiers livres d’ Arcadelt. C’est done avec raison que nous donnons ici 
le premier rang au erdateur incontestd de cette forme d’art toute spd- 
ciale. 

Adrian Willaert, nd k Bruges, d’autres disent k Roulers, dlkve de 
Jean Mouton et de Josqujn Deprks, fut nommd en 1527 maitre de 
chapelle de l'dglise Saint-Marc k Venise. Sa renommde attira dans 
cette ville de nombreux musiciens, et c’est ainsi que fut formde la cdlkbre 
icole de Venise , dont Willaert passe pour avoir dtd le fondateur. L’inno- 
vation principale qui caractdrise cette dcole, et qui fut certainement due 
k l’initiative de Willaert, est l’dcriture pour double chceur. 

Outre quelques livres de motets, l’ceuvre principale de Willaert 
consiste en recueils de madrigaux k cinq et six voix publids de 1545 k 
1 56 i sous les titres divers, Canzone villanesche, madrigali, fantasie o 
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rtcercari , etenfin Nuova musica (1559), qui contientdes pieces de quatre 
k sept voix. sur des poesies de P 6 trarque. 

II est k remarquer que Willaert ne commenga k £crire des compo¬ 
sitions de ce genre qu’k l’kge de soixante ans environ, quelques annees 
aprks le succfcs des premiers madrigaux d’Arcadelt. 

Nicolas Gombert, originaire de Bruges, Pun des plus remarquables 
dlkves de Josquin, fut maitre de chapelle de la cour de Madrid en 1543. 
On a de lui un volume de chansons public par Susato en 1544. 

Cyprian de Rore, n 6 k Anvers, £tudia k Venise sous la direction de 
Willaert, auquel il succ^da comme maitre de chapelle de l’dglise Saint- 
Marc. II s’adonna presque complktement k l’art madrigalesque, sans 
prejudice de quelques messes et motets, et ses oeuvres devinrent bien- 
t 6 t c^lkbres dans toute 1 ’Italie. 

La grande innovation de Cyprian de Rore fut l’emploi courant du 
chromatique , dontil se sert sans tenir compte, comme le faisaientses pr 6 - 
d^cesseurs, de la distinction 6 tablie traditionnellement entre le grand 
et le petit (1). 

II publia, de 1542 k i 565 , dix livres de madrigaux k quatre et cinq 
voix, dont les plus connus sont les recueils intitules : Madrigali Crom - 
matici et Le vive fiamme , sa derni&re oeuvre. 

Le grand Monteverde (2) considkre Cyprian de Rore comme le veri¬ 
table precurseur de l’art nouveau {la secondapratica) qui allait enfanter 
le drarae musical, art dans lequel « le discours expressif commande k 
Tharmonie au lieu de lui obeir ( 3 ). » 

Philippe de Monte, n£ k Mons, d’ou son nom, vdcut en Allemagne, 
ou il fut maitre de chapelle des empereurs Maximilien II et Rodolphe II, 
et mourut k Vienne. 

Outre quelques messes et motets, il publia successivement trente et 
un livres de madrigaux ou chansons k cinq, six et sept voix, dont les 
plus connus sont ceux intitules : Le Jiammette (1698); il mit aussi en 
musique les sonnets de Ronsard. 

Roland de Lassus (4) 6crivit plusieurs livres de madrigaux; les deux 
premiers datent de i 555 ; on lui doit aussi un grand nombre de chan- 

(1) Voir chap. x, page 166. 

Voir troisiime livre. . . ® i 

( 3 ) L'orttfione padrone delP armonta e non serve (Lettre de Montererde — Senary 

musica li). 

(4) Voir chap. X, page 17*- 
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sons fran^aises (i) et de Lieder allemands; queiques-unes de ces chan¬ 
sons ont eu une renommde universelle pendant toute la seconde moiti.6 
du xvi*sikcle. Les plus int6ressantes k connaitre sont: 

a) Fuyons tous d’amour le jeu, d’une si originate prestesse; 

b) Sauter, danser, faire des tours ; 

c) Un doux nennr avec un doux sourire, dont la guirlande terminale 
sur « Vous ne l’aurez point », est d’une grkce charmante ; 

d) L'heureux amour qui eslkve et honore; 

e) Las ! vaule\-vous qu J une personne chante, texte mis en musique par 
de nombreux compositeurs; 

f) Si vous n'ites en bon point, bien a point; 

g) Quand mon mary vient de dehors, etc. (ci-dessus, p. 189). 

Costanzo Festa (2), auteur de madrigaux k trois voix, publics en 
1 556. 

Andrea Gabrieli ( 3 ), publia, de 1572 k i 583 , sept livres de madri¬ 
gaux de trois k six voix. 

Giovanni Pierluigi da Palestrina (4) a laiss£, outre ses compositions 
religieuses, trois recueils de madrigaux k quatre et cinq voix (i555- 
i 58 i). La plupart sont de charmants modkle* du genre ; la m^lodie y 
estr moins s6verement 6tablie que dans ses pikces religieuses, et quel- 
ques-uns prSsentent m€me un tour m^lodique d’allure presque mo- 
derne, comme par exemple le suivant, qui mkrite d’etre cite int£gra- 
lement. 


Canto 


Alto 


Tenor 


Basso 


(Assez vite) 


. , mmumar* a — 1 ——smmmmmmm mmmm mmmm^msammrnatSSSm 




Ua. _ mour_a pris mon 

-,-,-1 

Tl .." "" ■■■'" - -1- 

a - me, l*a * mour 

—1 1 i i , 

- .-U -..-.: —-- 1 -1-1 

", ,-Wf j.—- 



^^ f 

L’a _ mour a 

1 -- 

pris mon a . me. 

-Ss ------- 

--- - —Lp M--p- 

tJ 

L’a , mour a 

r---—-—- — l 

—-—.... L ... ■ . 


I/a - mour. 


(1) JL <t premier livre des Chansons franpaises (Me slangs* ) a 6 tc edue par H. Expert* {Ass 
Ma tires music tens de la Renaissance frangaise.) 

(a) Voir chap, x, pager 161. 

( 3 ) Voir chap, x, page i6i. * 

(4) Voir chap, x, page i 6a. 
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- nal . tre, dont- on meurt pour re - nai * tre, o 





















































































































LA CHANSON ET LE MADRIGAL 


2o3 


1 - 1 -rrt-hn~c— 7 i -^ ■ 




“Tjifs -j- *k m m 1 1 

i III I w . 


“ 4 g?-- 77 “ w — S" f 1 “ 

1 1 L l _ _ -l , b 


t) 

dont on meurt, dont on 

_A___ 

meurt pour re. naj _ 

. tre. 

L 1 1 - 1 

- ■ ' —I-T-- 



-1-^- ±—ri 

t 1 

j . . . ■ ■ J J ■-}■' — 


_ gvs, dont on meurt , dont on 

meurt pour re _ nai . 

_ 1 _ 1 _1_ 

_ tre-. 


— -—— j 




1 77 ZJ 



-(hi 1, r-- ■ —|-— 

“ ■ llll i \ . 1 — jM 



*7-t-i- 1 — 1 - 

_ ges, dont on meurt, dont. 

____ . _ 1 _ 

1 1 1 

_ on meurt pour re.ni 

u 

tre. 

r 1 ; —1 n <- 





f j#* ^ IHMMHMTWnMW _ imm 







-^-, 



r ■■ 


ges. dont on, meurt pour le - na; „ - tre. 


Voir aussi : 

a) Alla riva del Tebro, 

b) La cruda mia nemica, 

c) I vaghi fiori , que nous avons analyst plus haut, page 193. 

Claudin de Sermizy, gknkralement dksignk sous le nom de Claudin, 
fut maitre de chapelle k la cour de France de 1 53 o k 1 56 o. Ses chansons 
ont dtk publikes par Attaignant en i528 . 

Claudin Le Jeune naquit k Valenciennes et mourut k Paris. Ses 
deux principaux ouvrages sont le Dodecacorde , quarante psaumes de 
David traduits en fran£ais par Clement Marot, et le Prtntemps , impor¬ 
tant recueil de chansons, dont les particularity mktriques doivent 
6tre examinees succinctement. 

Limitation des anciens, cette manie de I’esprit renatssant, avait pro- 
voquk chez certains poktes francais une tendance k la versification 
mesurde et scandke sur le modkle du vers antique. Jean-Antoine de 
Ba'if (i 53 a f 1589), pokte et musicien, qui avait fondk k Paris une aca- 
dkmie d’art bien avant la naissance des academies florentines (1), imagina 
de crker, dans le but special de la realisation musicale, un mitre fran- 
9ais, en invoquant, comme tous ses contemporains, la restauration du 
rythme grec. II kcrivit ainsi des Chansons mesuries que Jacques Mau- 
duit(a) et Claudin Le Jeune mirent en musique* Bai'f avait coutume 
de noter en longues et breves les syllabes de chacun de ses vers, indica¬ 
tion hlaquelle Claudin se conformait en kcrivant sa musique; les valeurs 
musicales de durke se trouvaient done regimes d’avance par le mktre 
poktique, ce qui donne parfois k ces chansons de curieuses allures 
rythmiques. 

(1) Antiriettrement an moins h cellps de ces academies qui traitferent de l'uiiipii de la mu* 
sique avec la, parole. ■ , < , , ,, 

(a) Habile foueur d« luth qui vivatt ■ encore sous le rbgne d’Heqri IV.. i 
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c) La brunelette violette rejlorit (x), a cinq voix, 

d) Doucete, sucrine (a), dont le rechant est d'un rythme si amusant 
dans sa monotonie. 


Dessus et 
Haute-contre 


Taille 




etc . 


Enfin : 

e) Patourelles jolietes ( 3 ), que nous avons dejk cit6 page 190. 

Guillaume Costeley, nd en France de parents ecossais, fut valet de 
chambre du roi Charles IX. L’une de ses chansons les plus connues est 
celle intitulee : Puis que ce beau tnois. 


PfiRIODE DU MADRIGAL ACCCMPAGNfe 
ET DU MADRIGAL DRAMATIQUE 


Orazio Vecchi. . 
Matteo Asola. . 
Luca Marenzio. . 
Giovanni Gabrieli. . 
Felice Anerio. . 
Adriano Banchieri. 
Thomas Morley. . 
Hans Leo Hassler. 


vers i 55 o 160 5 
. . 1 5 . . f 1609 

vers i 55 o *{- 1599 
. . 1557 d - i 6 i 3 

. . i 56 o f- i 63 o 

vers 1567 -f- 1634 
. 1557 f 1604 
. 1564 *f* 1612 


Orazio Vecchi, nd k Moddne, fut prdtre et chanoine de Correggio, ce 
qui ne l’empdcha point de mener une vie desplus mouvementdes; sa bio- 
graphie est remplie d’incidents bizarres, tels qu’organisation de danses 


(i) Ibid, (a* fascicule, page 1 * 6 ). 
(a) Ibid. (3* fascicule, page io3). 
(3) Ibid. (3* fascicule, page 35). 
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Prenons pour exemple : 

a) La bel aronde (i), chanson k six voix divis£e ainsi : 
i°j un rechant , comprenant deux couplets et deux reprises du refrain; 
2°, un chant , autrement rythinS, formant troisikme couplet (2). 
Voici comment le pokte 6tablit le mktre du rechant: 


\j w — w w w — w w w — v/ -7*“ 

La bel’ aronde mesagere de la gaye saizon 


— W — O' — — 

Est vend, je l'ay veft, 


wo/0'0/ wwww w w — 

Elle vole moucheletes, elle vole moucherons. 


Dans la traduction musicale de Claudin Le Jeune que nous donnons 
ci-dessous, on remarquera que les valeurs brkves se succkdent tantot 
en rythme temaire, tantdt en rythme binaire ; cette disposition, qui 
donne une grande vari6t6 au discours musical, persists jusque dans 
l’op^ra du xvn* sikle ( 3 ), mais elle finit par disparattre sous l’autocra- 
tique domination de la barre de mesure. 

Voici la premikre partie du rechant: 


(Modere) 



ga - ye sai .. zon Est ve _ nuj_ je l’ay veuj 

(Plus vlte) 



El - le vo- le mou-cbe - le _ tes, el _ le vo - le mou_che _ rons. 


La seconde partie, si aimablement dialogu6e, doit 6tre citfie en entier: 


(t) Voir Let Maitrts maiden* de la Renaissance /ranfalse, Edition H. Expert » Le Prin- 
temps de Claude Le Jeune, i* fascicule, page a8. 

(a) Nous retrouvons cette forme dans le style symphoniqtie, sous 1 ? nom de rondeau, 
depuis Rameau jusqu’i Beethoven (voir deuxi&me lime). 1 , 4 ‘ t 

( 3 ); On trouve encore ces alternances rythmiques chez Lulli, dans sea peeyniires oeuvres, 
dotammeni dans Alceete (voir troisifeme livrej. . r ' 
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(Vif) 



(Moins vit«) 


UU — V — \J mm. V 
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Py tre_ luit 


so - leil. 


ly tre - luit 


so-leiL La ve 


i'aiav/iii 
PJJ'J—IT.-TJ 


ly tre- luit 




au so. leil 




ly tre _ luit 


■ ■FiJBWBlrril 


La ve 


La ve 




voy, El . le vo _ Ie mouche _ le - tes, el 


\o. le xnou-che _ rons. 


Isa* 


e vo. le mouche _ le_$es, el _ le vo-le mou_che . rons 


voy, El-le vo.le mouche „ le-tes, 


vo. le mou^che 


vo-le mouche - le - tes, el 


vo - le mou_che - rons 


v °y> El-le vo.le mouche - le.tes, el-le vo«le mouche - rons. 


hl-le vo - le mouche - le * tes, el - le vo-le mou. che - rons- 

Voir aussi: 

b) Ma migrtonne (x), suite de huit pieces de deux k huit voix, sur le 
thfcme populaire : 


Ma mignoirae, je me plain De vostre ri- gueur si for-te. 


(/) tei Mattres musiciens de ia Renaissance franfahe, Edition H. Expert; Le Printempe% 
de Claud# Le Jeune, a* fascicule, page i. 
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c) La brunelette violette rejlorit (i), k cinq voix, 

d) Douckte, sucrine (2), dont le rechant est d'un rythme si amusant 
dans sa monotonie. 


Dessus et 
Haute-contre 


Taille 




Enfin : 

e) Patourelles jolibtes ( 3 ), que nous avons d£jk cit6 page 190- 

Guillaume Costeley, n6 en France de parents 6cossais, fut valet de 
chambre du roi Charles IX. L’une de ses chansons les plus connues est 
celle intitule • Puis que ce beau mots. 


PERIOD E DU MADRIGAL ACCCMPAGNfi 
ET DU MADRIGAL DRAMATIQUE 


Orazio Vecchi. . 
Matteo Asola. . 
Ltjca Marenzio. . 
Giovanni Gabrieli. . 
Felice Ane-rio. 
Adriano Banchieri. 
Thomas Morley. . 
Hans Leo Hassler. 


vers i55o *f* i6o5 
. . 1 5 . . •*- 1609 

vers 1 55o 1599 

. . i557 i6i3 

. . 1 56o f i63o 

vers 1567 1 634 

. 1557 *}* 1604 
. 1564 *f* 16.12 


Orazio Vecchi, n 6 & Modfene, fut prStre et chanome de Correggio, ce 
qui ne Tempficha point de mener une vie des plus mouvementfies; sa bio¬ 
graphic eatremplie dlncidents bizarres, tels qu’orgaaisation de danses 

(*) Ibid, (a* fascicule, page 

(a) Ibid. ( 3 « fascicule, page *o 3 ). ' . 

( 3 ) Ibid. ( 3 * fascicule, page a 5 ). * ■ 4 \ ' ' ‘ 
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et de mascarades, rises dans les eglises, colteilate et coups de stylet, 
Bien qu’il ait ecrit une cel^bre messe k huit voix, In resurrectione 
Domini, il n’en demeure pas moms le veritable precurseur de Yopei'a 
bujfa. 

Yecchi fut, sinon le premier, du moms l’un des plus anciens et des 
plus importants promoteurs d’une forme d’art qu’on peut rattacher k la 
fois, par 1’ecriture, au style du poeme symphonique, tel qu’au xix° sikcle 
le comprirent Liszt et Berlioz, et, par la realisation'expressive, au 
drame musical. 

Nous aurons k revenir longuement sur ce compositeur dans le troi- 
sieme livre de cet ouvrage, nous nous contenterons done d’enumdrer 
ici ses oeuvres . principales, qui moment toutes d’etre lues attenti- 
vement. 

a 1590. — La Selva di varia ricrea^ione (1), ciok madrigali, cappricci, 
balli, arie, justiniane, can\onette, fanlasie, serenate, dialoghi, un lotto 
amoroso, con una battaglia a 10 nel fine, suite un peu incoh£rente de 
madrigaux, de trois a dix voix, 06 l’on peut trouver, comme 1’auteur 
le dit lui-meme dans sa preface, « toutes les herbes et les pLantes 
melees, ainsi que dans une for£t. » 

b) 1597- — II Convito musicale (2), madrigaux de trois k huit voix 
pour « tous les gouts ». 

c) 1597. — L J Amfiparnasso, corn-media, armonica , sorte de com^die 
madrigalesque, consistant en quatorze morceaux k quatre et cinq voix, 
dialogues pour la plupart. 

d) 1604. — Le Veglie di Siena, overo 1 varii humori della musica 
modema ( 3 ); dans cet ouvrage, divise en deux parties, la premiere- 
badine ( piatevole ), la seconde sdrieuse (grave), tous les genres de mu* 
sique executables par une polyphonie ont ete realises. 

Giovanni*Matteo Asola (4) publia, en 1587 et 1596, deux livres de- 
madrigaux. 

Luca Marenzio, ne k Coccaglio, prks Brescia, fut maitre de chapelle 
du cardinal d’Este, .puis de Sigismond III, roi de. Pologne, et mourut 
d’un chagrin d’amour, k Rome, ou il etait organiste de la chapelle 
pontificate. 

(1) La forftt d’amusements varies oii se trouvent: madrigaux, caprices, ballets, airs, juati- 
niennes, chansonnette*. fantaisies, eir&iades, dialogues, un deris amoureux avee une batallla 
k dix (voix) pour finir. 

(3) Le Banquet musical. 

( 3 ) Les Veill6es de Sicnne ou les divers caractfcres de la musique moderne. 

(4) V. chap. Xy page 176. 
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Marenzio s'e fit une sp£cialit6 du chromatique comme moyen. 
expfessif. On a de lui, imprimes chez les Gardane, de Venise, vingt-trois 
livres de madrigaux tr£s prises par ses contemporains, qui le surnom- 
merent il piu dolce cigno. 

Giovanni Gabrieli, neveu d’Andrea Gabrieli (i), fut premier orga- 
niste k l’6glise Saint-Marc de Venise et compta Heinrich Schtitz au 
nombre de ses disciples. II dcrivit une assez grande quantity de madri¬ 
gaux accompagn^s (six livres), de quatre jusqu’k vingt-deux voix, ces 
demiers en trois chceurs. Gabrieli fut l’un des maitres les plus renom- 
m.6s de la dernifere 6cole de Venise. 

Felice Anerio (2) dcrivit plusieurs livres de madrigaux, de quatre k 
six voix. 

Adriano Banchieri, moine oliv6tain, organiste de Saint-Michel de 
Bologne, fut un digne continuateur de l’art d’Orazio Vecchi, tout en 
exag^rant la maniere de celui-ci jusqu’aux dernieres limites du comique 
populaire. Banchieri fit plusieurs livres de madrigaux accompagn^s, et 
aussi d’int6ressants ouvrages th^oriques, tels que: Cartella musicale 
sul canto jigurato et VOrgano suonarino (1611); mais ses plus impor- 
tants ouvrages sont les recueils de madrigaux dramatiques intitules : 

a) I metamorfosi musicali, en quatre livres ; 

b) II \abatone musicale, inventione boscareccia, k cinq voix; 

c) Barca di Venetia per Padova , en deux livres ; 

d) Festino nella sera del giovedi grasso, en trois livres. Dans ce « festin 
du jeudi gras » se trouve un bizarre assemblage polyphonique k huit 
voix, ainsi pr£sent£ : 

i er choeur : Deux amoureux chantent une can\onetta , tandis que la' 
r an re Bernardine raconte une histoire et qu’un vieux docteur 
radote en latin. 

2® choeur : Le chien aboie ( bubbau 
Le coucou fait kuku, 

Le chat miaule (gnao), 

Le choucas chante ( chiu ) ; 

tout cela en contrepoint a huit parties solidement constitue. Ce 
madrigal est intitule : II contrapunto bestiale alia mente ( 3 ) (1608). 

e) Tirsi. Fill e Clori, six livres de Can^onette k trois voix (1614). 


(j) V. chap, x, page 162. 

(2) V. chap, x, page 176. 

(3) On sait qu’on nommait : contrapunto alia mente Tancien dechant ou chant sur le uvre 
(voir chap.-x, page 144). 

COBRS X>£ COMPOSITION 
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f) Enfin, une oeuvre rraimeat dramatique en deux parties inti tulles 
P’a^ia senile (i) et Savie^a giovenile (2) (i5g8), sou vent reimprim^e 
jusqu’en 1628, sorte d’imitation non d6guis6e de V A.mJipamasso de 
Vecchi, pour voix, instruments, etc., avec intermfedes. Cette oeuvre 
sera examinee en detail au d6but de notre dtude sur 1’art dramatique 
(troisikme livre), 

Thomas Morley, dlkve du cdlkbre organiste anglais "William Byrd et 
chantre de la chapelie royale, fut un compositeur de chansons et de 
madrigaux dss plus f^conds; on connait de lui un grand nombre de 
madrigaux accompagn£s, oik figurent d£jk des instruments tels que treble 
lute (luth aigu), pandora, cisteme , base-violJlute, treble-viol (violon) ; 
un recueil de Ballets k cinq voix (danses chantees) et trois livres de 
Canzonets, de trois k six voix. 

Hans Leo Hassler (3) composa des madrigaux accompagn^s sous 
les titres : Nerve teutsche Gesang nach A.rt der tvelschen Madrigalien 
und Kanrpnetten (4) (1596), Lustgarten newer deustcher Gesang (5), 
Balletti, Gagliarden und Intraden mit 4.-8 Stimmen (1601). 

Apr&s avoir surv6cu encore quelque temps au xvn* siecle en Angle- 
terre. Tart madrigalesque tomba, nous 1 'avons dit, dans une complete 
d£chdance, pour faire place k la suite instrumental et k la musique de 
ckambre (concert, etc.), dont ll fut le veritable prdcurseur vocal, comme 
on le verra dans le deuxi&me livre de cet ouvrage. 

La folic senile. 

(*) La sag esse juvenile. 

( 3 ) V. chap. x» page 176. 

(4} Nouveau chant ail em and, sal Taut la maniire des madrigaux etchansonncttcs flamands. 

w Le Jardin d’agrdment du nouveau chant allemand. 
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Le moyen 4ge. — Epoqtte rythmo-monodique ; art int^rieur. — Epoque polyphonique : 
art eitericur. — Epoque mdtrique: art personnel. La Renaissance. — Effets de la Renais¬ 
sance snr la mosique. 


LE MOYEN A.GE 


L’Etude successive de la cantilEne monodique et de la musique 
polyphonique a fait connaitre les differences profondes qui sEparent ces 
deux formes de l'art musical, et justifieut leur classification en deux 
Epoques distinctes. 

Cependant, ces deuxformes prEsentent plusieurs caractEres communs, 
tels que l’indEpendance rythmique, la tendance presque uniquement 
religieuse, etc.; toutes choses qui disparaitront totalement dans les 
Epoques postErieures, pour faire place k des EiEments nouveaux, tout 
& fait incompatibles avec les manifestations artistiques que nous venons 
d’Etudier. 

Mais ce n’est point la musique seulequi,parvenue k lafindel’Epoque 
polyphonique, subit une Evolution complete; c’est PArtlui-mEme, et, 
avec lui, Partiste, lliomme, les mceurs..., en un mot, la civilisation. 

Ici se termine, en effet, le moyen age, sorte de cycle historique , 
entiErement parcouru dEsormais, et nettement sEparE aussi bien des 
Ages antErieurs que de PEpoque contemporaine. 

Qu'un veritable cycle artistique corresponde au cycle historique du 
moyen age, cela ne saurait faire de doute: il suflfit pour s'en rendre 
compte de jeter unrapide coup d'ceil sur les Evolutions progressives de 
PArt A cette Epoque. 

Jusqu'au moment oh l'esprit des croisades pEnEtra dans les peuples 
d’Occident, leur caractEristique gEnErale parait avoir EtE Pattachement 
au sol, l'existence familiale et tout intErieure. 
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C’est seulement vers lexn* sikcie que nous voyons apparaltre cebesoin 
d’extdriorisation et ces d£placements en foule, suscitds par Tadmirable 
fanatisme religieux des croisades. 

On retrouvera dans toutes les formes de PArt medieval ces deux 
tendances opposes et correlatives. L'Art n’est-il pas unique , et ses mille 
manifestations differentes, soit dans Pespace, soit dans le temps, pour- 
raient-elles suivre simultanement plusieurs orientations ? Pareille ano- 
malie se concilierait mal avec ce principe d'Unite, necessaire k la 
conception meme de PArt. 

En examinant brievement les transformations des autres arts, 
aux epoques qui correspondent k la classification que nous avons adop¬ 
tee pour la Musique, nous constaterons une fois de plus cette Unite de 
tendances et de caractkres, aussi bien dans les arts plastiques de la 
construction et du dessin, que dans les arts successifs du son et du 
langage (i). 


fiPOQUE KYTHMO-ttONODIQUB 
ART INTfiRIEUR 

Les premieres eglises chretiennes prSsentent un aspect simple, grave, 
un peu lourd. A peine issues des catacombes, et n'osant encore, pour 
ainsi dire, sortir de terre, elles imitent timidement les formes de la 
basilique romaine. 

A Pext^rieur, leur harmonieux ensemble symbolise la foi mystique et 
tout intime des premiers siecles de notre kre ; mais cette masse impo- 
sante est encore depourvue de Tornementation complexe et audacieuse 
qui caractkrisera l’tipoque suivante. 

Dans le temple, les piliers massifs, les arcs surbaissks, les pleins cin- 
tres offrent partout aux regards leurs lignes pures, d’une netted presque 
geomktrique. Bientot on verra les voutes, les frises, les chapiteaux se 
charger de dessins dkcoratifs et de sculptures knigmatiques, plus ou 
moins faciles a interpreter. Mais la ligne demeure toujours intacte: ligne 
droite, ou courbure empruntke exclusivement au cercle , figuration sym- 
bolique de la divine perfection. 

Telle est I’architecture. romane, dans sa mysterieuse simplicity. 

Les mimes phknomknes se retrouvent du vi* au xni e sikcle dans le 
premier age de Tart plastique. Que celui-ci se manifeste dans le monu¬ 
ment sous la forme de mosa'ique, de peinture decorative ou de relief, il 
fait toujours corps avec le mur lui-meme. Arrachke k sa muraille et 


fi^Voir dans Flntroduction, p. 17, la distinction entre ces deux sortes <Tart. 
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transplant^ dans un musee, la fresque de cette primitive ypoque perd 
une partie de sa beauty et de sa signification.; priv^e de sa fresque, la 
muraille apparait dyfiguree, et comme honteuse d’une nudity qui 
semble la rendre inutile. L'artplastique, en effet, est essentiellement une 
partie intdgrante du temple chretien : il n'a pas yt£ concu autrement 
par tous ces grands poetes qu'on d^signe sous le nom gendrique de 
peintres primitifs, les Siennois, les Ombriens, jusques et y compris 
Giotto. 

Au cours de cette admirable floral son de la fresque et de la mosa’ique, 
veritable peinture de pierre, la Musique, elle aussi, fait partie de 
Pyglise : elle est purement liturgique, mais expressive infiniment. Peu 
a peu, comme les chapiteaux de l’architecture romane, la monodie se 
revet d’ornements et de symboles, sans rien perdre de sa na*ivet€ pri¬ 
mitive. 

Cependant Tart musical, plus peut-etre que tous les autres, reste 
interieur , comme la foi dont il est l’ymanation : il ne connait pas d'autre 
but que la prikre, l’enseignement des verites yternelles, et Phumble 
proclamation de la gloire de Dieu par sa tres miserable creature. 


£poque polyphoniqub 

ART EXTERIEUR 

Mais voici que retentit dans la chr£tient£ tout entikre le pieux cri de 
guerre proferd par Pierre PErmite : une formidable pouss£e vers 
l’extyrieur se produit, et pendant plus de deux cents ans nous assistons 
a la plus ytozmante effervescence religieuse dont l’histoire ait conserve le 
souvenir. 

« Les croisades, a dit Guizot, ont r£vei6 PEurope chretienne. » Leur 
influence s’est fait sentir, en effet, non seulement sur les tendances 
politiques et sociales de tous les peuples d'Occident, mais encore sur 
toutes leurs manifestations artistiqu.es. 

Vers le xni® sifccle. Part, enfermy auparavant dans l'^glise, se r6pand 
au dehors ; il emploie tous les moyens possibles pour proclamerh.au- 
tement sa foi, et attirer le peuple dans la maison de Dieu. 

Alors, le cintre se fait ogive, Pdglise s’yikve, majestueuse, et stance, 
pour ainsi dire, vers le ciel ; alors, les fleches ajour6es s’yrigent, 
comme pour porter triomphalement la prikre humaine jusqu’aux pieds 
du Tres-Haut. L'exterieur du temple se garnit de sculptures jusqu’kla 
profusion ; la statuaire brise les chaines qui depuis de longs sikcles la 
rivaient au mur, elle donne k ses oeuvres une individuality plus nette 
et une signification plus precise. Sur les autels, sur les portails, sur les 
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galeries exterieures et jusque sur les tours meme, elle eikve les multiples 
temoignages de la gloire de Dieu et des victoires de la FoL 

Ainsi est edifiee Fceuvre la plus grandiose du xm* si£cle, cette crea¬ 
tion vraiment nationale des architectes anonymes de l’lle-de-France : 
la cathedrale fran^aise, dont i‘admirable splendeur rayonna jusqu’au 
delk du Rhin, des Alpes et des Pyrenees. 

En vertu de la mtoe evolution, la peinture abandonne les murailles 
du temple, pour descendre jusque dans le sanctuaire, oil elle vient 
embellir les autels et les chapelles. Elle se fait triptyque, predelle, 
tableau k volets, mais a tou jours pour objet romementation speciale 
d'une place determinee. 

C’est repoque oil, du xiv* au xvi* sikcle, apparaissent d'abord les Fra 
Giovanni da Fiesole, les Lippi, les Ghirlandajo, les Gozzoli, ces sublimes 
italiens, et, un peu plus tard, les Van Eyck, les Memling, les ecoles 
de Cologne et du Bas-Rhin. 

TJne transformation semblable s'est opdr^e dans la Musique. Aux 
caimes et simples monodies ont succedd dejk les omements jubilatoires 
et symboliques les plus compliques : un seul chant ne suffira plus de- 
sormais h. la foi agissante et militante. L’esprit de combativitd penktre 
jusque dans 1’art des sons, par la polyphonie et le contrepoint vocal, ou 
les parties superposdes sont en perp€tuel antagonisme. veritable toumoi 
musical, bien fait pour rehausser l’eclat des ceremonies religieuses. 

Tout l'art s’exteriorise et rayonne, non plus seulement dans l’dglise, 
mais aussi dans les demeures et les fetes profanes, oil le madrigal 
apportera bientdt le riche coloris des formes contrapontiques. 

Ainsi s’est accompli le cycle artistique du moyen 4 ge, dans son 
double mouvement de concentration et d’expansion, qu’on pourrait 
comparer aux modulations successives vers les quintes graves et vers 
les quintes aigufis, vers l’obscurite et vers la clarte. 

Toutefois, au cours de cette Evolution, un caractfere distinctif de 
1 ’art medieval a subsist^ : l’impersonnalitd de Partiste, qui, souvent 
inconscient et anonyme, toujours modeste et sincere, cr£e des chefs- 
d’oeuvre qu’il ne saurait concevoir sans une destination precise, ni 
executer sans une Stroke soumission aux traditions revues et docile- 
ment accept^es. Aussi, est-ce avec beaucoup de raison que M. Emile 
M&le a pu s’exprimer ainsi dans son int6ressant ouvrage, k propos de 
ces ouvriers-artistes : 

« L’art du moyen ftge, dit-il,. est comme sa litt^rature : il vaut moms 
par le talent conscient que par le genie diffus. La personnalite ne s'y 
degage pas toujours, mais d’innombritbles generations d’hommes par- 
lent par la bouche de Partiste. 
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* L individu, mSme quand il est mediocre, est soulevy trks haut par 
le g6nie de ces sikcles chr^tiens. 

« A partir de la Renaissance, les artistes s’affranehissent des tradi¬ 
tions, k leurs risques et perils. Quand ils ne furent pas sup^rieurs, ii 
leur devint difficile d’^chapper k Finsignifiance et k la platitude, et 
quand ils furent grands, ils ne le furent certes pas plus que les vieux 
matures dociles qui surent exprimer naive ment la pens€e du moyen 
&ge {i}- » 

C’est done par ce caractkre d’impersonnality que Fart m6di6val se 
diffyrencie profondyment de celui des ypoques subs^quentes. Nous 
allons assister a la disparition rapide de ces admirables qualit£s de 
naivety et de foi sincere. Sans doute. Tart vrai a surv^cu au cycle du 
moyen age, mais la transformation tres profonde qu’il a subie ne s’est 
pdint oper^e sans une pdriode de depression et d’amoindrissement, dont 
nous ressentons encore les f&cheuses consequences. 

6POQOE MfrrRIQUE 

ART PERSONNEL. - LA RENAISSANCE 


A partir du xvi e sikcle, Fart marque une double Evolution : du c6ty de 
Fartiste, c’est l’esprit de personnality et de particularity qui se mani- 
feste : les d£sirs de gloire, et plus tard de profit sont les principaux 
mobiles qui le font agir, et remplacent en lui, peu h peu, la foi robuste 
et simple de ses devanciers. 

Dysormais, 1 ’artiste, qu’il soit architecte, peintre ou sculpteur, signera 
toujours son oeuvre, k laquelle son nom demeurera attache. Certes, les 
hommes de gynie ne manqueront pas; mais, sauf de rares exceptions; 
nous ne rencontrerons plus en eux ce dyvouement modeste et cette 
subordination toute chryjienne de Fartiste k l’CEuvre,- qui firent si 
grand et si respectable l’art du moyen age. 

Dominy par la foi chrytienne, le redoutable ennemi de 1'homme, 
l’Orgueil, s’ytait rarement manifesty jusqu’ici dans l’kme da Fartiste. 
Mais, avec l’affaiblissement des croyances, avec l’esprit de Ryforme 
appliquy presque en mfime temps k toutes les branches du savoir 
humain, depuis le langage usuel jusqu’aux thyories philosophiques et 
religieuses, nous verrons reparaltre FOrgueil, nous assisterons k sa 
veritable Renaissance. 

Par centre* k mesure que la personne de Fartiste se particularise, son 
oeuvre devient de plus en plus indyterminye dans sa destination : elle 
n’est plus faite pour un lieu, pour un but spycial. Peu importe k i’ar- 
chitecte que sa construction soit yglise, temple ou palais, pourvu qu’elle 

to) Voir VArt religieux du XIII* aiicU an France, par Emile Mile, p. 5 . 
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soit son ceuvre a lui, et qu’elle sacrifie k Fengouement du jour pour 
rimitation de la nature et la reconstitution de Fart antique. Aussi, 
eglises et palais vont-ils dEsormais revEtir le plus souvent le meme 
aspect. 

Le sculpteur deploiera tout son talent pour orner les facades, les 
parties du monument destinees a $tre vues. Le peintre mettra tout son 
art a faire le portrait des personnages cElebres de son temps, de sa ville 
natale ou de son entourage ; la fresque meme perdra totalement son 
caractere decoratif d’un lieu, pour devenir un simple tableau, auquelun 
cadre dore conviendrait mieux qu’un encadrement de pierre (i). 

Chacun travaille pour soi et aussi pour le succes. L’aristocratie en- 
vahissante et oisive ne tarde pas a s’attacher les artistes, comme des 
objets de luxe qu’on ajoute a une opulente collection. Alors, en raison 
meme de la raretE plus grande des hommes de valeur, apparaissent les 
faux artistes, les imitateurs sans genie, les habiles , dont la notoriEtE 
prodigieuse et EphEmere est due principalement a l’ignorante fatuity de 
queique MEcene, qui tient k leur succes comme k la superiority de tout 
ce qui lui appartient. 

EFFETS DB LA RENAISSANCE SUR LA MUSIQUE 

La Musique n’a point EchappE k cet engouement prEtentieux de la 
Renaissance pour la reconstitution de Fart antique et Fimitation de la 
nature; mais, comme pour toutes les autres Evolutions auxquelles elle 
a EtE soumise, elle n’en a ressenti les effets que pres d’un siEcle apres 
les autres arts. Cela tient sans doute k son essence meme, plus intime et 
plus idEale : il est normal que les modifications du gEnie humain 
atteignent d’abord la plastique, avant de pEnEtrer jusque dans cet art si 
subtil et si fin, qui peut presque se passer du support matEriel, auquel 
il emprunte-seulement la force* le mouvement vibratoire, Faction so- 
nore, et non la matiere mEme. 

C’est done vers le xvii* siecle que nous assistons seulement k la vEri- 
table Renaissance musicale , dont les effets se font sentir aussi bien sur 
le rythme que sur la mElodie et Fharmonie. 

Tant que la cantilkne monodique avait subsistE, aucune indication 
relative k la durEe exacte des notes qui la composaient n’Etait nEcessaire : 
le rythme seul, reprEsentE par la forme des neumes, rEgnait en maitre 
souverain sur la musique. L’apparition de la polyphonie rendit nEces- 

(i) Seul peut-Etre i. l’Epoque moderne, un grand arriste, qui ne fut jamais membre d'aucun 
institut, Puvis de Chavannes, sut conserver a la fresque son caract&re d’origine II suffit 
pours’en convaincre d’entrerau Pantheon, a Paris, et de comparer entre elles les diverses 
decorations muraies. qui representent les scenes de la viede sainte GeheviEve. 
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saire Femploi de signes indiquant ies notes ou les differentes parties 
devaient aboutir simultan^ment. Nous avons vu cependant que le 
rythme n’avait point perdu ses droits dans la musique de la seconde 
6 poque, car la mesure rudimentaire qui y est k peine indiqu£e n’entrave 
nullement la marche rythmique des parties vocales. 

Au xvii® sifecle, au contraire, sous Pinfluence chaque jour croissante 
des mensuralistes (i), dont les theories etroites pretendaient s’appuyer 
sur les principes de Part antique, la barre de mesure cesse d’etre un 
simple signe graphique; elle devient un point d’appui p6riodique du 
rythme, auquel elle enleve bientbt toute sa liberty etson £ 16 gance. De la 
proviennent ces formes sym6triques et carries, auxquelles nous devons 
une grande partie des platitudes de Fitalianisme des xvin* et xix e si£cles. 

La m^lodie n’est pas plus favorablement trait£e par les th6oriciens et 
musiciens de la Renaissance. Toujours au nom de Part antique et de la 
nature, voici que Vincent Galilee (2) jette Fanathfeme sur la forme col¬ 
lective des parties m6lodiques de la polyphonie. « La voix doit chanter 
seule, » dit-il; et tandis que Zarlino ( 3 ) et lui se lancent mutuellement 
k la t6te des textes de Pantiquit6 plus ou moins bien compris, l’usage 
du solo s’^tablit rapidement, car il flatte la vanitd de l’6poque, en per- 
mettant au virtuose de briller et d’obtenir le succes qu’il recherche. 

Ainsi, d’abord dans le madrigal, puis dans la musique de cham- 
bre et dans Part dramatique, les parties m^lodiques superposdes 
de l’dcole contrapontique se transforment bientot en simples parties 
accompagnantes, sans caract&re et sans dessin, que le compositeur 
indique seulement par leurs notes de basse, sans m£me se donner la 
peine de les 6crire. 

Alors commence le r&gne de la Basse continue, sorte d’accompagne- 
ment grossier et rudimentaire, dont la realisation laisse le champ libre 
& toutes les incorrections et les banalites dont est susceptible le vir¬ 
tuose, plus ou moins exerc6, qui en est charge. 

Toutes les fausses theories harmoniques etabliespour la justification du 
systfeme de la basse continue datent de la m£me £poque. Chacun essaie 
de classer les accords comme il peut, et 6chafaude laborieusement des 
regies qu’il est oblige de transgresser dans la pratique. 

Les idees de symetrie etroite et servile, puisees dans des ouvrages de 
l’antiquite, mal traduits pour‘la plupart, donnent naissance au systeme 
de paralieiisme absolu des deux gammes majeure et mineure. En 
construisant les deux dchelles modales, les deux accords parfaits et les 

(1) C*est aussi a ces m&mes theories mensuralistes qu'on doit les crreurs grossi&res intro¬ 
duces dans Tinterprotation des signes du plain-chant. 

(a) Voir chap, ix, p. 134. 

( 3 ) Voir chap. ix, p. 134. 
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cadences correspondantesifatzs le m$me sens , les theoriciens du xvmsifecle 
ont totalement meconnu les ph6nom£nes de la resonnance inf 4 rieure ; 
ils n’ont abouti qu’k la gamme mineure ascendante avec alteration de 
la sensible (sol s), gamme hybride, artificielle, irreguli&re, qui subsiste 
encore dans notre musique, oH elle occupe la place legitimement reser- 
•v€e & la veritable gamme mineure en mode inverse, sur laquelle etaient 
encore construits la plupart des motets de mode- mineur des xv* et 
xvi* siecles. 

Xels sont, sommairement resumes, les divers, effets immediats de 
1 ’esprit personnel de la Renaissance sur Tart en general, et particulie- 
rement sur la Musique. 

Un tel bouleversement dans 1 ’etat de choses pr6existant ne pouvait 
s’accomplir sans entrainer, momentan^ment tout au moins, le chaos 
et l’anarchie. Mais, en vertu des grands principes mecaniques et ry thmi- 
ques d’oscillation et d^quilibre, — dont nous avons fait dependre tous 
les phenom&nes musicaux que nous venons d’erudier, — toute action 
provoque inevitablement une reaction. De cette periode nefaste et. 
troubiee de la Renaissance devait sortir un art nouveau, individuel 
et puissant, qui, apres une longue et penible elaboration, devait 
s’epanouir et rayonner dans toute PEurope occidentale : en Italie, 
en France, en Allemagne. 

C’est l’etude de cette nouvelle epoque qui fera l’objet de la suite de 
cet ouvrage. 


PIN 
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APPENDICE 

INDICATION DU TRAVAIL PRATIQUE DE L’£l£VE 


Notions pr&iminaires. — Composition musicale. — Le choral vank. 


NOTIONS PRfiLIMINAIRES 

Pour entreprendre avec fruit l’dtude de ce premier cours de compo¬ 
sition, l'dlfcve devra avoir acquis pr^alabiement, etd’une fa$on complete, 
toutes Ies connaissances musicales du premier degri dans l’ordre de la 
composition, c’est-k-dire avoir termini les cours de Solfege, de Chant 
gt'egorien thiorique et pratique et d'Harmonie. 

Sur cette demikre matikre, le maltre devra, sans s’attarder trop long- 
temps, lui donner d’une fa?on claire et precise Ies notions suivantes: 

enchalnements de l’accord (parfait) k quatre parties vocales; 
adjonction de notes dissonnantes k l’accord (parfait) ; 
th6orie et application des retards, 

en prenant soin que l’glkve s'attache avant toutes choses k chercher, 
dans ses realisations k quatre parties, V inter-gt milodique. 

On passera alors k 1’etude du contrepoint strict k deux parties , de 
toutes les esp&ces, sur lequel on ne devra pas insister outre mesure ; 
puis k celle du contrepoint strict k trois parties , dgalement de toutes les 
esp&ces. 

Malgre 1 ’application des rkgles scolastiques, on devra toujours dans 
le contrepoint respecter les droits de la musique , c’est-k-dire que cha- 
cune des parties contrepointees sera concue melodiquement , et non point 
selon le systfcme du rempllssage harmonique. 

Lorsque le maltre jugera relive capable d’dtablir couramment et sans 
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difficult^ uq contrepoint musical a trois parties, il pourra I’autoriser k 
commencer ie cours de composition, tout en menantde front, pendant 
cette meme annee, 1’etude approfondie du contrepoint strict et libre a 
quatre parties (i), du contrepoint double et du choral varie , sur lequel 
nous donnerons des explications k la fin de cet appendice. 

Voila, en resume, les connaissances dont l’esprit de l’6l£ve devra etre 
orne, avant et pendant cette premiere ann£e d’^tude de la composition 
musicale: 


COMPOSITION MUSICALE 

Au fur et k mesure que chacun des chapitres de ce cours aura €te 
enseigne, comment^ et compris, le maitre devra exiger les travaux Merits 
suivants : 


Chapitre I. 

Analyses rythmiques. — Dans ce travail, l’^leve devra se lib^rer 
de toute espece d'attache metrique, pour ne conserver que Ie scheme 
rythmique de la melodie donn6e. 

Chapitre II. 

'i 

Analyses melodiques. — Division de la mdlodie en phrases, de la 
phrase en periodes, de la p^riode en groupes mdlodiques. — Reduction 
au scheme m6lodique. — Placement des accents toniques et des 
accents expressifs. 


Chapitre III. 

Transcription en notation neumatique de monodies gr^goriennes 
6 crites en notation usuelle. 

Transcription en notation usuelle de pieces £crites en notation pro- 
portionnelle. 

Transcription en notation usuelle de pieces ecrites en tablature. 

On devra faire dgalement le travail inverse. 

Chapitres IV et V. 

Composition de monodies. — Pour que ce travail, sur lequel le maitre 

It) Des notions sommaires de contrepoint 4 5 , 6, 7 et 8 parties, setont suffisantes, ces rea¬ 
lisations ressortant plutdt du casse-tete chinois que de la musique. 
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devra beaucoup insister, soit fait avec fruit, il sera n^cessaire que l’6l£ve 
d^gage son esprit de toute preoccupation harmonique. 

La monodie devra puiser sa force dans le principe melodique , uni- 
quement. 

Cette sorte de travail comprendra deux realisations diffcrentes : 

i° Monodie avec paroles, dans laquelle le sens du texte determinera 
le dessin mdlodique (i). 

2® Monodie sans paroles, vivant de sa propre vie melodique. 

Chapitres VI et VII. 

Exercices divers sur la generation des harmoniques, la formation des 
gammes des deux modes et le cycle des quintes. 

Exercices en divers tons etablissant les tonalites voisines d’une tona- 
lite donnee. 

Analyses harmoniques. — Determination des fonctions tonales dans 
des passages harmoniques donnes. — Indication de la fonction harmo¬ 
nique generale dans chaque periode. 

Chapitre VIII. 

Analyses expressives . — Determiner les facteurs expressifs dans 
tels fragments d’oeuvres musicales que le maitre aura designds. 

Chapitre K. 

Analyses de motets. — Etablir clairement, au double point de vue 
du texte et de la musique, les grandes divisions d'un motet donne. — 
Reduire chaque division en phrases et periodes. — Tro-uver la 
melodie continue de la piece. — Determiner les passages appartenant 
plus particulierement a Tordre symbolique. 

Composition d*un motet surun texte choisi parl’el&ve (2), 

Chapitre XI. 

Analyses de chansons et de madrigaux. — Noter les differences 
qui existent entre le style de ces pieces et celui du motet. 

(1) II sera necessaire de choisir pour ce travail des textes ne presen tarn point de com¬ 
plexity de sentiments, et faciles k exprimer par de pures lignes. 

(2) Si reifeve est bien doue, le maitre devra tolerer les ecarts auxquels pourrait l’entrainer 
sa nature, au cours de ce travail de composition, sans lui laisser toutefois transgresser les 
lois fondamentales de la' construction. 
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Composition d’un madrigal et d'une chanson polyphonique, sur des 
paroles laiss^es au choix de l’£lkve. 

Au cours de toute cette pdriode destruction, le maitre devra s’assu- 
rer par des interrogations que i’&feve a saisi et retenu la partie histo- 
rique du cours, sur laquelle il n’est point exigd de devoir 6crit. 

II devra, de plus, veiller au travail de contrepoint de l'glfcve et 
I’instruire dans l’icriture du choral varie. 

LE CHORAL VARI& 

On choisira dans !es monodies gr^goriennes ou dans les chorals des 
Cantates et des Passions de Bach, des melodies r^gulikrement divisibles 
en p^riodes, que l’£lkve devra traiter de trois fa$ons diffcrentes: 

i* Realisation k quatre parties ; le choral indifferemment k Tune 
ou l’autre des voix. 

2 ° Premikre variation, k deux parties. — Chaque piriode du choral 
s’allonge de manikre k consumer une phrase complete, tout en 
gardant sa physionomie meiodique propre, pendant qu’une seconde 
mdlodie librement contrepointSe court et s’enroule autour de la pre¬ 
miere. 

3° Deuxikme variation, k trois parties. — L’une des parties fera 
entrer pdriodiquement le choral sur les contrepoints formas par les 
deux autres. 

Ce travail a pour but d’instruire l’eikve dans l’art du developpement 
milodique (premikre variation) et du developpementharmonique (deuxieme 
variation), qti’il aura k employer plus tard d’une facon plus raisonnee. 
On pourra, dans les commencements, prendre pour guide les trois par¬ 
titas pour orgue de J.-S. Bach sur les chorals : Christ , der Du hist der 
helle Tag , — O Gott , Du frommei; Gott, — Sey gegrUsset, Jesu giitig{ i). 

II est enfin deux qualit^s que le maitre devra s’efforcer de tout son 
pouvoir de faire naltre ou de d^velopper dans fame de son £ikve, qua¬ 
lity sans tesquelles la science ne petit servir de rien: l’amour non 6goiste 
de 1’art et I’enthousiasme pour les belles oeuvres. 

(i) Edition Peters, V* tivre Morgue, pages 6o, 68 et 76. 
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